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Bemerkung zur Transkription 
 
In dieser Arbeit wurden arabische Namen, geographische Namen, Begriffe und andere Wörter 
in der üblichen Transkription geschrieben:  Aḥmad Abū  alīl al-Qabbānī, Karbalā',  
Tuāṯ usw. Dabei wurde hin und wieder, und das insbesondere bei mittlerweile in der 
deutschen Sprache aufgenommenen arabischen Namen und Begriffen wie zum Beispiel 
Ahmed, Muhammed, Ali, Schiiten und noch mehreren anderen, auf die Umschreibung 
verzichtet. In anderen Fällen wurden Namen und Begriffe so geschrieben, wie sie in den 
zitierten Quellen erscheinen.  
Die Umschreibung umfasst die folgenden arabischen Konsonanten:  
Ṯ   ṯ  ث  wie in engli.       thing 
Ǧ  ǧ  ج wie in engli.     jungle 
Ḥ  ḥ  ح stimmloser Kehlpreßlaut 
   ẖ  خ wie in      ach 
Ḏ ḏ  ذ wie in engl.     this  
Š š  ش wie in      Schule 
Ṣ ṣ  ص emphatisches      s 
Ḍ ḍ  ض emphatisches     d 
Ṭ  ṭ  ط emphatisches     t 
Ẓ ẓ  ظ emphatisches     d 
῾  ع stimmhafter Kehlpreßlaut 
Ġ ġ  غ etwa wie im Deutschen nicht 
                                      gerollten Zäpfchen    r 
Q q  ق kehliges    k 
'  ء wie in      be’enden 
Ā  ā   ﺁ ein langes     a   
Ī ī  ي  ـﻳ ein langes     i  
ū    و          ein langes                               u 
a   wie      ä   
 
Außerdem bedeuten die folgenden Wörter:  Abū: Vater des, der…, Umm: Mutter des, der…, 










1.     Vorwort   
Die Anregung zum Thema dieser Arbeit, nämlich die Originalisierung (  | ﺗﻞﻴﺻﺄ Ta'ṣīl) des 
arabischen Theaters fand ich durch die Vorbereitung für meine Vorlesung über das Theater in 
der arabischen Welt, die ich seit mehreren Jahren am Institut für Orientalistik der Universität 
Wien halte. Je mehr ich mich mit diesem Thema befasste, desto mehr wurde ich von  einer 
Faszination, aber auch von einer Ergriffenheit bemächtigt, da die Beschäftigung damit mich 
auch emotionell in einen Abschnitt meines Lebens zurückversetzte, in dem die 
Originalisierungsbewegung noch aktuell war. So konnte ich damals unterschiedliche irakische 
Originalisierungsversuche und auch viele Diskussionen im Theater, im Fernsehen und in der 
Presse verfolgen. Während der Zeit, die das Schreiben dieser Arbeit in Anspruch nahm, 
welche auch mit nicht wenigen Schwierigkeiten jeglicher Art begleitet war, habe ich das 
Interesse an der Auseinandersetzung mit diesem Thema nie verloren. 
Die Originalisierung (Ta'ṣīl) des arabischen Theaters, was so viel wie „Zurückführung“ oder 
„Anschluss“ an die ursprünglichen theatralen Muster und Formen bedeutet, war eine 
Kulturbewegung, die ihren Beginn in den 1960er Jahren nahm. Es war eine Zeit, in der die 
Menschen, und speziell die Intellektuellen, mit Zukunftsvisionen für ihre arabischen Länder 
erfüllt waren. Ihren Höhepunkt erreichte diese Bewegung in den 1970er Jahren, was 
allerdings nicht automatisch auch ihr Finale bedeute, denn heute noch spricht man von 
Originalisierungsversuchen, die von Theaterschaffenden da oder dort in der arabischen Welt 
unternommen werden.  
Was ich mir mit dieser Arbeit zur Aufgabe gemacht habe, ist, die Originalisierung als 
Theaterrichtung und Kulturbewegung zu erfassen, die Hintergründe für ihre Entstehung  zu 
analysieren, ihre Ziele zu erörtern, und die im Zusammenhang mit dem 
Originalisierungsprozess stehenden notwendigen Details hervorzuheben.          
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Je intensiver ich mich mit dem Thema befasste, desto deutlicher wurde mir, dass, um ein 
Profil von dieser Bewegung erstellen zu können, ich eine Linie zu den Anfängen des 
arabischen Theaters zurückverfolgen muss. Der Grund lag im Gegenstand der Arbeit selbst, 
nämlich die Rezeption des arabischen Kulturerbes als Basis für die Originalisierung des 
arabischen Theaters. Bei Verfolgung der Geschichte des arabischen Theaters tritt die 
Rezeption des Kulturerbes in allen Phasen seiner Entwicklung und sogar bei seinen Anfängen 
als eine auffällige Erscheinung hervor.  
Aus diesem Grund standen die Anfänge des arabischen Theaters als Auftakt für die Arbeit. 
Einen Überblick über die Anfänge und Entwicklung des arabischen Theaters vermitteln die  
Abschnitte „3.  Entstehung des arabischen Theaters“ und „4. Postpionierzeit“ mit ihren 
jeweiligen Unterpunkten. Aber davor war ebenso wichtig, auf ein im Rahmen der 
Originalisierungsbewegung viel diskutiertes Thema einzugehen, und zwar, ob die arabische 
Kultur vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur irgendwelche Theaterformen gekannt 
hatte. So werden im Abschnitt: „2.2. Theorien und Gegentheorien über die Existenz des 
Theaters im arabischen Raum vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur“ Meinungen 
und Ansichten von bekannten arabischen Theaterwissenschaftern und Autoren vorgestellt.   
Ein wesentlicher Faktor bei der Entstehung der Originalisierungsbewegung ist eine 
Entwicklungswende, welche Mitte der 1930er Jahre dem arabischen Theater eine neue 
Richtung gab. Die Aspekte dieser Wende und ihre Auswirkungen auf die Weiterentwicklung 
des Theaters in der arabischen Welt werden im Abschnitt  „5. Rückkehr zu den 
Ursprüngen“ erörtert.   
Da im europäischen Raum das arabische Theater fast unbekannt ist, die Motive und 
Hintergründe für die Originalisierung aber seinem Entwicklungsprozess entspringen und sich 
daher ohne allgemeine Vorstellung nicht verständlich gemacht werden können,  so erschien es 
mir außerdem notwendig, einen Überblick über die Entwicklung des arabischen Theaters in 
die Arbeit zu inkludieren. Diesen Überblick sollen die Abschnitte „6. Entwicklung des 
Theaters in anderen arabischen Ländern von den Anfängen bis zu den 1950er Jahren“, 
„7. Die 1950er Jahre“ und „8. Entwicklung des arabischen Theaters in den 1960er und 
1970er Jahren“ verschaffen.  
Aus demselben Grund stellte sich für mich eine sehr aufwendige und bisweilen mühsame 
Suche nach Erklärungen von Begriffen und Ausdrücken als ebenso erforderlich dar, welche  
für einen arabischen Leser keine, aber für andere wohl eine nähre Erläuterung bedürfen. Als 
ebenso notwendig erwies sich die Erläuterung von zahlreichen historischen Ereignissen oder 
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Persönlichkeiten, die Gegenstand von vielen in dieser Arbeit besprochenen Theaterstücken 
sind.  
Ein sehr aufwändiges  Unterfangen war das Auftreiben von Literatur. Da es in Wien über das 
arabische Theater kaum arabische Quellen und ganz wenige in englischer und noch weniger 
in deutscher Sprache gibt, so war ich fast ausschließlich auf Literatur in arabischen 
Bibliotheken angewiesen. Dafür musste ich mehrmals in arabische Länder reisen. Da die 
Arbeit auch eine eigene Entwicklung macht, so war es auch nicht von vorne herein möglich, 
einen Überblick über die benötigten Quellen zu haben. Dies erforderte immer wieder eine 
neue Reise und eine neue Quellensuche. Eine kleine Lücke konnte ich durch Zurückgreifen 
auf im Internet veröffentliche Aufsätze und Artikel füllen. Das tat ich allerdings nur, wenn es 
mir aussichtslos erschein, eine geeignete Quelle für das zu finden, was ich suchte. Dabei 
wurden die aus dem Internet entlehnten Materialen zum größten Teile nur für ergänzende 
Anmerkungen eingesetzt. In vier oder fünf Fällen konnte ich allerdings von einem Phänomen 
der modernen arabischen Kultur profitieren. Dies sind die Online- Bibliotheken, durch die 
man auf zahlreiche Werke der klassischen arabischen Kultur in unterschiedlichen Bereichen, 
und hin und wieder auch auf Werke von zeitgenössischen Autoren, zurückgreifen kann.  
Da der größte Teil der sowohl primären als auch sekundären Literatur in dieser Arbeit in 
Arabisch verfasst ist, so war dies für mich ein enormer Aufwand, all das ins Deutsche zu 
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2.1.  Definition des Kulturerbes  von arabischen Autoren 
 
Beim Hinterfragen einschlägiger Quellen nach der Definition des „Kulturerbes“ stößt man auf 
Begriffe wie: „Turāṯ“ und „Mawrūṯ“ oder „Ma'ṯūr“.   
Das Wort „Turāṯ“ ist ein Substantiv, das vom Verb „wariṯa/ erben“ abgeleitet ist. „Turāṯ“ 
bedeutet unter anderem „Erbe“.1 Aber in der modernen arabischen Terminologie wird „Turāṯ“ 
fast ausschließlich in der Bedeutung von „Kulturerbe“ gebraucht. Eine unterschiedliche 
Bedeutung macht sich bemerkbar, wenn das Wort „Turāṯ“ an „ša῾bī“/volkstümlich“ 
                                                 
1      Wehr, Hans: Arabisches Wörterbuch, S. 941 
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angeknüpft wird. „Turāṯ ša῾bī“ bedeutet dann „volkstümliches Kulturerbe“. Dazu werden 
auch die Begriffe „Mawrūṯ“ oder „Ma'ṯūr“ verwendet.  Wenn das Wort „Turāṯ“ „Kulturerbe“ 
bedeutet, werden hingegen die Worte „Mawrūṯ“ oder „Ma'ṯūr“ nicht als selbständiger 
Terminus technicus, sondern erst in Verbindung mit „ša῾bī“ als solcher verwendet. Von den 
Begriffen „Turāṯ ša῾bī“ bzw. „Mawrūṯ“ oder „Ma'ṯūr ša῾bī“, versteht man also 
„volkstümliches Kulturerbe“, wobei das Fremdwort رﻮﻠﻜﻟﻮﻓ  " / Folklore“ ebenfalls gebraucht 
wird. Es gibt auch noch den Ausdruck „Funūn ša῾bīya“, der  „volkstümliche Künste“ 
bedeutet.2 
Der Autor vom „Wörterbuch der Folklore“ schreibt:  
" ﺢﻠﻄﺼﻣ نأ ﺎﻴﺟﻮﻟﻮﺑوﺮﺜﻧﻷا ءﺎﻤﻠﻋ ﺾﻌﺑ ىﺮﻳو)رﻮﻠﻜﻟﻮﻓ ( ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا تﺎﻳﺎﻜﺤﻟاو ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ﺮﻴﺴﻟاو ﺮﻴﻃﺎﺳﻷا ﻲﻨﻌﻳ ﺢﺒﺻأ ﺪﻗ
ﺔﻳﻮﻔﺸﻟا ﺔﻤﻠﻜﻟﺎﺑ ﻞﺳﻮﺘﺗ ىﺮﺧأ لﺎﻜﺷأ ﺐﻧﺎﺟ ﻰﻟإ ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا تﺎﻣﻮﻈﻨﻤﻟاو زﺎﻐﻟﻷاو لﺎﺜﻣﻷاو . نوﺮﻳ ﻦﻴﺳراﺪﻟا ﺾﻌﺑ ﻞﻌﺟ اﺬهو
 ﻲهﺎﻔﺸﻟا ﻦﻔﻟا ﻮه رﻮﻠﻜﻟﻮﻔﻟا نأﻲﺒﻌﺸﻟا بدﻷا وأ . نﻮﻨﻔﻟاو تاﺪﻘﺘﻌﻤﻟاو تادﺎﻌﻟا ﻰﻠﻋ ﻢﻬﻣﺎﻤﺘها رﻮﻠﻜﻟﻮﻔﻟا ءﺎﻤﻠﻋ ﺾﻌﺑ ﺰآﺮﻳو
ﺔﻤﻌﻃﻷاو ﺔﻳودﻷا ﺾﻌﺒﻟ تﺎﻔﺻوو ﺔﻴﻟﺰﻨﻤﻟا تاودﻷاو ءﺎﻳزﻷاو فﺮﺤﻟاو:". 
„Einige Anthropologen sehen, dass jetzt der Ausdruck >Folklore< in sich Mythen, Volksepen, 
Volkserzählungen, Sprichwörter, Rätsel, Volksdichtung und noch andere Arten, die sich der 
gesprochenen Sprache bedienen, einschließt. Im Zusammenhang damit waren einige Forscher 
der Meinung, dass die Folklore die mündlichen Künste, bzw. die volkstümliche Literatur ist. 
Eine andere Gruppe von Folklorewissenschaftlern konzentrieren ihr Interesse auf Gebräuche, 
Glauben, Künste, Handwerke, Trachten, Haushaltgeräte und einige Koch- und 
Medizinrezepte.“3          
In einer europäischen Quelle wird darauf hingewiesen, dass „Folklore“ aus „folk/ Volk“ und 
„lore/ überliefertes Wissen“, im weitesten Sinn die gesamte volkstümliche Überlieferung im 
Sinne mündlich tradierter Wissensbestände, Fertigkeiten und Handlungen bedeutet. Nach 
anderen Definitionen werden damit überindividuelle, anonyme, formelhafte künstlerische 
Ausdrucksformen relativ kleiner und regional begrenzter Gruppen wie Volkserzählung, 
Volkslied, Volksmusik und Volkstanz gemeint. 4 
Das „Kulturerbe“ ist für andere arabische Folklorespezialisten das:    
                                                 
2      Yūnis, ῾Abd al- Ḥamīd:  Folklorewörterbuch, S. 172  
3       ebenda, 173 
4       Brockhaus. Die Enzyklopädie, Band 7, S. 456 
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  ..." ﻲﻓ رﺎﻤﻌﺘﺳﻻا ﺔﻠﺣﺮﻣ ﺔﻳاﺪﺑ ﻰﺘﺣ ﻲﻠهﺎﺠﻟا ﺮﺼﻌﻟا ﺬﻨﻣ ﺔﻴﺨﻳرﺎﺘﻟا ﺎﻬﺗروﺮﻴﺻ ﺔآﺮﺣ ﻲﻓ ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا تﺎﻌﻤﺘﺠﻤﻟا ﻪﺘﻋﺪﺘﺑا ﺎﻣ ﻪﻧا
رﻮﺼﻟا ﻦﻣ ةرﻮﺼﺑ ﺎﻨﻟ ﺔﻇﻮﻔﺤﻣ لاﺰﺗ ﺎﻣ ﺔﻴﻗﻼﺧأو ﺔﻴﻨﻓ ﻢﻴﻗو ﺔﻓﺎﻘﺛو ﺮﻜﻓ ﻦﻣ ﻲﺿﺎﻤﻟا نﺮﻘﻟا ﻊﻠﻄﻣ :" 
„was die arabischen Gesellschaften während ihres historischen Werdeganges von der 
vorislamischen Zeit bis hin zum Einsetzen des Kolonialismus anfangs des vorigen 
Jahrhunderts an Gedankengut, Kultur, künstlerischen und ethischen Werten kreierten, welche  
uns in der einen oder anderen Weise bis heute  erhalten geblieben sind.“5   
Aus allen Erklärungen und Definitionen des Begriffs „Turāṯ/ Kulturerbe“ erkennt man, dass 
damit das ererbte Gedankengut und die Leistungen der klassischen arabischen Hochkultur im 
Gegensatz zur Volkskultur gemeint sind.  
Die Bestätigung für die Bedeutung des „Ma'ṯūr“ als volkstümliches Kulturerbe und damit  als 
Gegenpol zur offiziellen wie auch elitären Prägung der Hochkultur vermittelt seine Definition 
durch einen anderen arabischen Autor, der meint, dass „Ma'ṯūr“:   
"وﺪﻤﻟاو ﺔﻴﻤﺳﺮﻟا بادﻵاو ﺦﻳرﺎﺘﻟاو ﻲﻤﺳﺮﻟاو سﺪﻘﻤﻟا ﻦﻋ اﺪﻴﻌﺑ ﺔﻳﻮﻔﺸﻟا ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا تﺎﻋاﺪﺑﻹﺎﺑ ﺎﺳﺎﺳأ ﻂﺒﺗﺮﻣ ﺮﻣاوأو تﺎﻧ
ءﺎﻔﻠﺨﻟاو ﻦﻴﻃﻼﺴﻟا:". 
„das, was grundsätzlich mit den schöpferischen mündlichen Leistungen des Volks verbunden 
ist, fernab des Heiligen und Offiziellen, wie die offiziellen Literaturen, die 
Geschichtsschreibung und die  schriftlichen Dokumentationen und Verordnungen der Kalifen 
und Sultane.“6  
Eine weitere Definition des „Ma'ṯūr“ als:   
"ﺎﻬﺗﺎﻋاﺪﺑإو ﺔﻴﻤﺳﺮﻟا ﺔﻓﺎﻘﺜﻟا ﻰﻟإ ﺔﺒﺴﻨﻟﺎﺑ ﺶﻣﺎﻬﻟا ﻲﻓ كﺮﺗ ﺎﻣ ﻞآ يأ:" 
„alles, was im Vergleich mit der offiziellen Kultur und ihren schöpferischen Leistungen in die 
Bedeutungslosigkeit verdrängt wurde“ 7, lässt schließen, dass „Ma'ṯūr“ im Gegensatz zu 
„Turāṯ“ von der Verminderung seiner Bedeutung betroffen ist.  
Der Grund für die Geringschätzung des „Ma'ṯūr“ im Vergleich zum „Turāṯ“ als Spiegel der 
hohen Leistungen der klassisch- arabischen Hochkultur liegt nach Meinung eines anderen 
Autors darin, dass bei den volkstümlichen Künsten und Literaturen die Widersprüchlichkeit 
                                                 
5       ῾Ubāza, Muḥammad: Gleichnisse für das Kulturerbe im  Theater, S. 267  
6       ebenda 
7       ebenda, S. 269 
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mit dem dominierenden religiösen Glauben und der sich daraus ableitenden Ethik sehr groß  
sein kann.8    
"ﻻ ﺎﻣو ﻩﻮﻠﺒﻗ ﻦﻳﺪﻟا مﻮﻠﻌﺑ ﻂﺒﺗرا ﺎﻤﻓ ،ﺢﺿاو ﻞﻜﺸﺑ ﻦﻳﺪﻟﺎﺑ ﻂﺒﺗﺮﻤﻟا ثاﺮﺘﻟا ﻲﻓ ﻢﻬﺴﻔﻧأ نﻮﻴﻔﻠﺴﻟا ﺮﺼﺣ ﺪﻗو  ﻦﻳﺪﻟا مﻮﻠﻌﻟ ﺔﺟﺎﺣ
 ضﻮﻓﺮﻣو لﻮﻘﻟا ءﺎﺜﻏ ﻦﻣ ﻩوﺮﺒﺘﻋاو ﻩﻮﻀﻓر ﺎﻬﻨﻋ ﻒﻠﺘﺧا ﺎﻣو ﻪﺑ اﻮﻤﺘها ﺔﻴﻨﻳﺪﻟا ﺔﺳرﺎﻤﻤﻟاو ﺪﻘﺘﻌﻤﻟا ﻊﻣ ﻖﻔﺗا ﺎﻣو ،ﻩﻮﻠﻤهأ ﻪﺑ
مﻼﻜﻟا:" 
 „Die Salafiten(∗1)   beschränken sich nur auf  jenes Kulturerbe, welches in einer eindeutigen 
Relation zur Religion steht. Das, was mit den Religionswissenschaften verbunden ist, wird 
von ihnen akzeptiert. Dem aber, was diese entbehren können, schenken sie keine 
Aufmerksamkeit. Davon ausgehend gilt ihr Interesse nur  dem, was mit  dem Glauben und 
den religiösen Praktiken harmoniert. War dies nicht der Fall, wurde es von ihnen als Unfug 
und unakzeptabel abgelehnt.“ 9 
Diese Einstellung der Salafiten:  
" تﺎﺳرﺎﻤﻣ وأ لﻮﻗ ﻦﻣ ﻦﻴﺤﻟﺎﺼﻟا ﷲا ءﺎﻴﻟوأو ﺔﻜﺋﻼﻤﻟاو قراﻮﺨﻟاو لﺎﻄﺑﻷا لﻮﺣ ﻲﺒﻌﺸﻟا لﺎﻴﺨﻟا ﻪﺠﺴﻧ ﺎﻣ ﻰﻠﻋ جرﺪﻧا
ﺎﻀﻳأ ﺔﺛورﻮﻣ . تادﺎﻋو ﺔﺿﻮﻓﺮﻣ ةذﻮﻌﺷ ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا تﺎﺳرﺎﻤﻤﻟا اوﺮﺒﺘﻋا ﺎﻤآ ،ﺎﻄﻗﺎﺳ ﻻﻮﻗ ﻲﺒﻌﺸﻟا بدﻷا اوﺮﺒﺘﻋا اﺬﻬﺑو
ﺔﻟوذﺮﻣ :" 
„betrifft all das, was die Volksphantasie an sprachlichen und ererbten Praktikern über Helden, 
Wunder, Engel und Heilige zusammengefügt hat. Davon ausgehend betrachten sie 
volkstümliche Literatur als Unsinn  und  die volkstümlichen Praktiken als unannehmbare 
Scharlatanerie und verworfene  Bräuche“.10   
Derselbe Autor gibt dann eine Definition des „Turāṯ  ša῾bī/ volkstümliches Kulturerbe“ als: 
" ﺢﻠﻄﺼﻣ)ﻲﺒﻌﺸﻟا ثاﺮﺘﻟا ( ﺔﻴﻟﻮﻘﻟاو ﺔﻴآﻮﻠﺴﻟا ﺎﻳﺎﻘﺒﻟاو يرﺎﻀﺤﻟا ثورﻮﻤﻟا ﻦﻣ ﺎﻜﺑﺎﺸﺘﻣ ﺎﻤﻟﺎﻋ ﻪﺑ ﻲﻨﻌﻨﻟ ﻪﻘﻠﻄﻧ ﻞﻣﺎﺷ ﺢﻠﻄﺼﻣ
ﺮﺻﺎﻌﻤﻟا نﺎﺴﻧﻺﻟ ﻲﺑﺮﻌﻟا ﺮﻴﻤﻀﻟا ﻲﻓ نﺎﻜﻣ ﻰﻟإ نﺎﻜﻣ ﻦﻣو ﺔﺌﻴﺑ ﻰﻟإ ﺔﺌﻴﺑ ﻦﻣ لﺎﻘﺘﻧﻻا ﺮﺒﻋو ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﺮﺒﻋ ﺖﻴﻘﺑ ﻲﺘﻟا": 
„Das volkstümliche Kulturerbe ist ein umfassender Ausdruck, den wir gebrauchen, um eine  
in sich verflochtene Vielfalt aus  ererbten  zivilisatorischen (Werten) und Resten von 
Gesprochenem und Praktiziertem zu meinen, die über alle Zeiten, Orte und Umgebungen 
hinweg  im Gewissen des  zeitgenössischen arabischen Menschen erhalten geblieben sind.“ 11  
                                                 
8        ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 7   
 
(∗1)   „Salaf“: Vorgänger, Vorfahren, Ahnen (Wehr, Hans: Arabisches Wörterbuch, S. 25). Heute werden als 
Salafiten jene Gelehrten bezeichnet, die sich bei Herausbilden einer Meinung oder Interpretation streng an die 
traditionelle Lehre und die traditionelle Religionswissenschaft halten.   
     
9       ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 7    
10      ebenda, S. 7f 
11    ebenda, S. 12  
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Aber fernab der Definitionen von auf diesem Gebiet spezialisierten arabischen Autoren wird 
heutzutage der Begriff „Kulturerbe“ wie dies auch ῾Ā'iša ῾Abd ar-Raḥmān (1913-1998) (∗2) 
bemerkt,  lediglich auf:   
 
"ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا مﻮﻠﻋ ﻦﻣ تﺎﻃﻮﻄﺨﻤﻟا ﻢﻳﺪﻗ ﻲﻓ ﻩﺮﺼﺤﻳ دوﺪﺤﻣ قﺎﻄﻧ :مﻼﺳﻹاو بدأو ﺔﻏﻼﺑو ﺔﻐﻟ : ﺔﻔﺴﻠﻓو ﺔﻌﻳﺮﺷ ،ةﺪﻴﻘﻋ
ﺎﺨﻳرﺎﺗو“ : 
„einen limitierten Umfang von klassischen Handschriften in den arabischen Wissenschaften 
der Philologie, Rhetorik, Literatur und des Islam als Glaube, Recht, Philosophie und 
Geschichte  eingeschränkt.“12       
῾Abd ar-Raḥmān äußert dann ihre Befürchtung, dass sich dieses unzureichende Verständnis 
von Kulturerbe im allgemeinarabischen Bewusstsein verankern würde und man  dann 
vergisst, dass:  
" ﺐﻃ ﻦﻣ ﻢﻠﻌﻟا ﻦﻳدﺎﻴﻣو ﺔﻓﺮﻌﻤﻟا عوﺮﻓ ﻒﻠﺘﺨﻣ ﻲﻓ ﻢﻬﻟﻮﻘﻋ رﺎﻤﺛ ﻦﻣ ﺎﻨﻓﻼﺳأ كﺮﺗ ﺎﻣ ﻪﻠآ ﻚﻟذ ﺐﻧﺎﺟ ﻰﻟإ ﺐﻋﻮﺘﺴﻳ ﺎﻨﺛاﺮﺗ نأ
ﻚﻠﻓو تﺎﻴﺿﺎﻳرو تﺎﺒﻧو ءﺎﻴﻤﻴآو ﺮﻴﻗﺎﻘﻋو:" 
„unser Kulturerbe neben all dem auch alles in sich einschließt, was unsere Vorfahren an 
geistigen Früchten auf allen Gebieten der Kenntnisse und der Wissenschaften, von der 
Medizin, Pharmazie, Chemie, Biologie bis hin zur Mathematik und Astrologie, hinterlassen 
haben.“ 13  
Außerdem betrachtet ῾Ā'iša ῾Abd ar-Raḥmān es als falsch, das arabische Kulturerbe innerhalb 
eines bestimmten geographischen Raums oder eines bestimmten Zeitalters, nämlich des 
islamisch-arabischen, abzugrenzen. Ihrer Meinung nach sollte der Begriff „Turāṯ“ soweit 
ausgedehnt werden, so dass auch:  
" مﺎﺸﻟاو رﻮﺷﺁو ﻞﺑﺎﺑ ﻲﻓ تﺎﻳﺮﻔﺤﻟا ﺎﻬﻨﻋ ﺖﻔﺸآ ﻲﺘﻟا صﻮﺼﻨﻟا ﻪﻴﻓ ﻞﺧﺪﺗ ﺎﻤآ ،يﺮﺼﻤﻟا يدﺮﺒﻟا صﻮﺼﻧ ﻞﺜﻣ ﻪﻴﻓ ﻞﺧﺪﻴﻓ
ﻲﺑﺮﻌﻟا بﺮﻐﻤﻟاو ﻦﻤﻴﻟاو :" 
                                                 
(∗2)  ῾Ā'iša ῾Abd ar-Raḥmān ist als Schriftstellerin, Islamforscherin und Universitätsprofessorin viel mehr unter 
dem Beinamen „Bint aš-Šāṭi'/ Tochter des Nilufers“ bekannt. 
 
12     ῾Abd ar-Raḥmān, ῾Ā'iša: Unser Kulturerbe zwischen Vergangenheit und Gegenwart, S. 8  
13      ebenda, S. 9 
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„sowohl  altägyptische Papyrustexte als auch die Inschriften, die Ausgrabungen  in Babylon, 
Assyrien, Syrien, im Jemen und im arabischen Maghreb ans Tageslicht brachten, dazu 
gehören sollten.“ 14     
Zu der Rezeption des volkstümlichen Kulturerbes im Theater sagt der Autor Muḥammad 
῾Ubāza:   
"ﻪﻋوﺮﻓ ﻞﻜﺑ ﻲﻨﻔﻟا رﻮﺛﺄﻤﻟا ﻮه ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﺐﻳﺮﺠﺘﻟﺎﺑ ﺔﻄﺑر ﻰﻟإ ﻲﻣﺮﻧ يﺬﻟا ﻲﺒﻌﺸﻟا رﻮﺛﺄﻤﻟاو : ،ﺮﻌﺸﻟا ،ﺺﻗﺮﻟا ،ﻰﻘﻴﺳﻮﻤﻟا
ﺔﻴﻨﻳﺪﻟا سﻮﻘﻄﻟا ﻰﺘﺣو ﺶﻘﻨﻟا ،ةرﺎﻤﻌﻟا ،ﺲﺑﻼﻤﻟا ،ﺺﺼﻘﻟا ،ﻢﺳﺮﻟا ،ءﺎﻨﻐﻟا:" 
„Das volkstümliche Kulturerbe, das wir mit Experimentieren im Bereich des Theaters in 
Verbindung  bringen wollen, ist das künstlerische Erbe mit allen seinen Varianten: Dichtung, 
Musik, Tanz, Gesang, Malerei, Erzählungen, Trachten, Architektur, Ornamentik und sogar 
religiöse Riten.“15 
Bei genauer Untersuchung der Rezeption des „Turāṯ“, d.h. des Kulturerbes schlechthin, in 
den Theaterstücken der 1960er und 1970er Jahre, welche Gegenstand der vorliegenden Arbeit 
ist, kann man feststellen, dass dabei die arabische Geschichte und die klassische Literatur an 
höchster Stelle stehen. Die Rezeption des „Ma'ṯūr“ bzw. „Mawrūṯ ša῾bī“ nämlich des 
volkstümlichen Kulturerbes, schließt hingegen fast alle im obigen Zitat erwähnten Elemente 
ein. 
 
Nun ist es im Rahmen der Auseinandersetzung mit diesem Thema wichtig, zwei wesentliche  
Aspekte der Rezeption des Kulturerbes als Prozess und als Kulturbewegung zu erörtern:    
 
 
1. Theorien und Gegentheorien über die Existenz des Theaters im arabischen Raum 
vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur  







                                                 
14    ebenda 





2.2. Theorien und Gegentheorien über die Existenz des Theaters im  
arabischen Raum vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur 
 
Auf den ersten Blick scheint es so, als herrsche allgemeine Einigkeit darüber,  dass die Araber  
in den verschiedensten Phasen ihrer Kulturgeschichte das Theater nicht  kannten. Befasst man 
sich aber näher und intensiver damit, kommen verschiedene Standpunkte zum Vorschein. 
Generell zerfallen diese in zwei Gruppen, die weiter auseinander nicht sein könnten.  
Während eine Gruppe von Forschern und Autoren sicher ist, dass die Araber das Theater nicht 
kannten, sind andere genau vom Gegenteil überzeugt. Im Grunde leiten sich  diese 
gegensätzlichen Meinungen aus einem sich über mehrere Generationen von Wissenschaftern, 
Autoren und Theaterschaffenden veränderten Begriff vom Theater her.  
Diejenigen, die die Existenz des Theaters in der arabischen Kultur verneinen, ist der Feldzug 
Napoleons nach Ägypten im Jahr 1798 der aller erste Zeitpunkt für die Bekanntschaft der 
Araber mit dem Theater.   
Darüber sagt zum Beispiel Adwar Ḥunayn: 
" ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا بادﻵا ﻰﻟإ ﻦﻔﻟا اﺬه بﺮﺴﺘﻳ ﻢﻟو ،ﻞﻴﺜﻤﺗ ﻪﻴﻓ ﻦﻜﻳ ﻢﻟ ﻪﻧأ ﻻإ ،ﺮﻤﺛأو ﻲﺑﺮﻌﻟا بدﻷا ﺮهدزﺎﻓ ،مﻼﺳإ نﺎآو ﺔﻴﻠهﺎﺟ ﺖﻧﺎآ
مﺮﺼﻨﻤﻟا ﺮﺸﻋ ﻊﺳﺎﺘﻟا نﺮﻘﻟا ﻒﺼﺘﻨﻣ ﻲﻓ ﻻإ :" 
„Es herrschte „Ǧāhilīya“(∗3) dann entstand der Islam und die arabische Literatur blühte auf 
und brachte Früchte hervor. Aber es war kein Schauspiel dabei. Erst Mitte des vergangenen 
neunzehnten Jahrhunderts drang dieses in die arabischen Literaturen ein.“16  
Eine ausgefallene Meinung im Bezug auf das Theater, und ob es die Araber kannten oder 
nicht, liefert der Autor Muḥammad Kurd ῾Alī (1876-1953). In seinem Aufsatz „Das 
Schauspiel im Islam“ schreibt er folgendes: 
" ﻚﺑ لﺎﻤآ رﺎﻔﺳأ ﺾﻌﺑ ﻲﻓ ﺎﻬﺗأﺮﻗ ﺖﻨآ ةرﺎﺒﻋ ﺮﻴﻏ بﺮﻌﻟا ﺪﻨﻋ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا دﻮﺟو ﻰﻠﻋ ﺎﻬﺑ ﺲﻧﺄﺘﺴﻳ ﺔﻴﺨﻳرﺎﺗ ﺔﺠﺣ ﻦﻣ ﺲﻴﻟو
 ﺮﻴﻬﺸﻟا ....ﻪﺑ اﻮﻠﻐﺘﺷاو ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا اﻮﻓﺮﻋ ﺲﻟﺪﻧﻷا بﺮﻋ نﺄﺑ ﺮﻌﺸﺗﻼﻴﻠﻗ  . ﺔﻴﺨﻳرﺎﺘﻟا ﺔﺛدﺎﺤﻟا ﻩﺬه ﻰﻨﺑ  ﺊﺷ يأ ﻰﻠﻋ يردأ ﺎﻣو
                                                 
(∗ 3)    Ǧāhilīya: Vorislamisches Heidentum. Vorislamische Zeit. (Wehr, Hans: Arabisches Wörterbuch, S. 130)  
16     Ḥunayn, Adwar: „Šawqī auf der Bühne“ mit einer Einleitung über das arabische Schauspiel. In: Theorie  




 ﻪﻴﻠﻋ نﺎآ ﺎﻣ ﻮﺤﻧ ﻰﻠﻋ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا اﻮﻓﺮﻋ ﺎﻣ ﻢﻬﻧأ ﻰﻠﻋ مﻼﺳﻹا ﺔﻴﻧﺪﻣ ﻲﻓ ﻦﻴﺜﺣﺎﺒﻟا قﺎﻔﺗا عﺎﻤﺟﻹا ﻢﻜﺣ ﻲﻓ نﻮﻜﻳ دﺎﻜﻳ ﻦﻴﺣ ﻰﻠﻋ
ﺔﻤﻳﺪﻘﻟا ةرﺎﻀﺤﻟا ﻢﻣأ ﺪﻨﻋ": 
 „Es gibt keinen historischen Beleg, mit dem man das Vorhandensein des Schauspiels bei den 
Arabern beweisen könnte, außer einen Satz, den ich in einem der Werke des berühmten 
Kamāl Bek […] las, und aus dem man schließen könnte, dass die Araber von Andalusien das 
Schauspiel kannten und auch ein wenig  praktizierten. Ich kann nicht sagen, auf welche 
Grundlage er sich bei der Überlieferung dieses historischen Falles stützte, zumal bezüglich 
der islamischen Zivilisation beinahe Einigkeit herrscht, dass sie (die Araber) das Schauspiel, 
anders, als es  bei anderen alten Kulturen der Fall war, nicht kannten“.17  
 
Natürlich versuchten die arabischen Autoren zu begründen, warum es kein Theater in der 
altarabischen Kultur gab.  
Als Gründe für das Fehlen des Theaters in der altarabischen Kultur vertritt Adwar Ḥunayn die 
Meinung:   
" ﻩﺬه ﻰﻠﻋ بدﻷا نﺎآ ﻰﺘﻣو ،ﺎﻳﻮﻔﺷ نﺎآ ﻲﻠهﺎﺠﻟا بدﻷا نأ ﻮه ﻲﺑﺮﻌﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ةﺄﺸﻧ نود ﺖﻟﺎﺣ ﻲﺘﻟا ىﺮﺧﻷا بﺎﺒﺳﻷا ﻦﻣو
ﺔﻴﻠﻴﺜﻤﺘﻟاو ﺔﻳاوﺮﻟا ﻲﻓ ﺎﻤآ صﺎﺨﺷﻷا دﺪﻌﺘﻣ ،ﻒﻃاﻮﻌﻟا ﻚﺒﺘﺸﻣ ﺲﻔﻨﻟا ﻞﻳﻮﻃ ﻞﻤﻌﺑ ﻲﺗﺄﻳ نأ ﻒﻟﺆﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﺐﻌﺻ ﺔﻟﺎﺤﻟا:" 
„Zu den Gründen, die das Entstehen eines arabischen Schauspiels verhinderten, gehört der 
Umstand, dass die „Ǧāhilīya“-Literatur“ mündlich war. Und wenn die Literatur so beschaffen 
ist, ist es für den Autor schwierig, eine langatmige, emotionell beladene und aus mehreren 
Figuren bestehende Arbeit zu erschaffen, wie dies im Roman oder  Theaterstück der Fall 
ist.“18   
Außerdem liegt nach der Meinung von Adwar Ḥunayn der Grund dafür auch darin, dass der  
der Altaraber:   
 "ةﺮﻴﻬﺸﻟا ﻒﻗاﻮﻤﻟاو ةﺮﺛﺆﻤﻟا ثداﻮﺤﻟا ﻖﻠﺧ ﻦﻣ ﻦﻜﻤﺘﻳ ﻻ لﺎﻴﺨﻟا ﻒﻴﻌﺿ:" 
„arm an Vorstellungskraft ist, was ihn unfähig macht, eindrucksvolle Handlungen und 
berühmt berüchtigte Situationen zu erfinden.“ 19  
Seiner Meinung nach ist dieses geistige Defizit auf die primitive Struktur der altarabischen 
Gesellschaft zurückzuführen:    
                                                 
17      Kurd ῾Alī, Muḥammad: Das Schauspiel im Islam. In: „Theorie des Theaters“ Teil I, S. 143 (Anm. Der 
Aufsatz wurde erstmals 1906 in der Zeitung al-Muqtabas veröffentlicht) 
18    Ḥunayn, Adwar: „Šawqī auf der Bühne“ mit einer Einleitung über das arabische Schauspiel. In: Theorie  des 
Theaters“, Teil I, S. 288 
19      ebenda, S. 283 
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"ﻲﻗر ﺔﻴﺳﺎﺳﻷا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا طوﺮﺷ ﻦﻣ ﺎﻃﺮﺷ نأ ذإ ﻊﻤﺘﺠﻤﻟا ." 
„Denn eine grundsätzliche Voraussetzung für die Entstehung des Schauspiels ist der 
Fortschritt der Gesellschaft.“20  
In Bezug auf das Vorhanden- oder nicht Vorhandensein des Theaters bei den Altarabern 
schreibt ein anderer Autor, Ǧūrǧī Zaydān (1861- 1914) folgendes:     
"ﻢﻬﻣﻼﺳإ ﻻو ﻢﻬﺘﻴﻠهﺎﺟ ﻲﻓ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ﺔﻋﺎﻨﺼﺑ اﻮﻠﻐﺘﺸﻳ ﻢﻟ بﺮﻌﻟا نأ رﻮﻬﺸﻤﻟا . داﺮﻤﻟا ﻪﺒﺸﻳ ﺎﻤﻟ اﺮآذ ﺮﻧ ﻢﻠﻓ مﻼﺳﻹا ﻞﺒﻗ ﺎﻣأ
 ﻦﻣ ﺎﻬﻟﻮﺣو ﺔﺒﻌﻜﻟا ﻲﻓ ﻪﻧوﺮﺠﻳ اﻮﻧﺎآ نﺎآ ﺎﻣ ﺎﻧﺮﺒﺘﻋا اذإ ﻻإ ﺞﻧﺮﻓﻹا ﺪﻨﻋ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟﺎﺑ ﻞﻴﺒﻗ ﻦﻣ ﻚﻟذ ﻮﺤﻧو ﺺﻗﺮﻟاو فاﻮﻄﻟا
ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا . ﻲﺘﻟا ﺔﻴﺑدﻷا نﻮﻨﻔﻟا ﺔﻠﻤﺟ ﻦﻣ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟﺎﻓ مﻼﺳﻹا ﺪﻌﺑ ﺎﻣأ  سوﺮﻴﻣﻮه ةذﺎﻴﻟإ ﺔﻤﺟﺮﺗ اﻮﻠﻤهأ ﺎﻤآ ﻩﻮﻠﻤهﺄﻓ ﺎﻬﻴﻟإ اﻮﺘﻔﺘﻠﻳ ﻢﻟ
ﺖﺤﻨﻟاو ﺮﻳﻮﺼﺘﻟا ﺎﻤﻴﺳﻻو ﺔﻴﺨﻳرﺎﺘﻟاو ﺔﻴﻨﻳﺪﻟاو ﺔﻳﺮﻌﺸﻟا نﺎﻧﻮﻴﻟا بادﺁ ﻦﻣ ﺎهﺮﻴﻏو :" 
„Bekannt ist, dass sich die Araber weder in der  >Ǧāhilīya< noch im Islam mit der Kunst des 
Schauspiels befassten. Was die vorislamische Zeit angeht, so stoßen wir auf keine Erwähnung  
im Sinne des Schauspiels, das es bei den Franken (Europäern) gibt. Es sei denn wir würden 
das als Schauspiel betrachten, was sie (die Araber) um die Kaaba an Rundlauf, Tanz und 
Ähnlichem praktizierten. Was die Zeit nach dem Islam angeht, war das Schauspiel eine von 
mehreren literarischen Künsten, denen  sie (die Araber) keine Aufmerksamkeit schenkten. 
Dasselbe taten sie mit der Ilias des Homer  und anderen griechischen Literaturen, seien diese 
poetischer, religiöser oder historischer Natur. Genauso gingen sie mit der Malerei und 
Bildhauerei um.“ 21  
Die Frage, warum die Araber im Mittelalter altgriechische philosophische und medizinische, 
aber weder literarische noch dramatische Werke übersetzten, beschäftigte sowohl arabische 
als auch nichtarabische Forscher und sie versuchten ihre Meinung dazu zu geben.    
Einige von diesen sind der Meinung, dass die Araber im Gegenteil zur Philosophie und 
Medizin literarische Werke wie „Ilias“ und „Odyssee“, aber insbesondere die griechischen 
Dramen, deshalb nicht übersetzten, weil diese ihnen allzu fremd waren und sie sie einfach 
nicht verstanden. Ausschlaggebend für diese Ansicht ist die naive arabische Übersetzung der 
„Poetik“ des Aristoteles. Darüber sagt ein Autor:  
 „Zu groß war der Unterschied zwischen der griechischen Dichtung, als dass die Araber zu 
einem auch nur annähernd richtigen Verständnis der aristotelischen Poetik hätten gelangen 
können.[…] Die griechische Dichtung ist mythisch, erzählend, dramatisch […] die arabische 
dagegen kennt kein Epos, kein Drama, sondern beschränkt sich auf den Ausdruck von 
                                                 
20      ebenda, S. 289 
21     Zaydān, Ǧūrǧī: Das arabische Schauspiel. In: „Theorie des Theaters“, Teil I, S. 146. (Anm. Der Aufsatz 
wurde erstmals 1909 in der Zeitung al-Hilāl veröffentlicht)   
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Gefühlen und (immagini) (Bildern) in Gedichten, deren wichtigste Person der selbst 
sprechende Dichter ist.“ 22  
Nachdem der Autor darauf hinweist, dass der bekannteste Fehlbegriff bei der mittelalterlichen 
arabischen Übersetzung der Poetik von Aristoteles die Gleichsetzung von Tragödie und 
Komödie mit den Hauptgattungen der altarabischen Dichtung, nämlich „madiḥ/ Lobgedicht“ 
und „hiǧā'/ Spottgedicht“ ist, fügt er hinzu, dass Avicenna (980- 1039) zwar in seinem 
Kommentar zur „Poetik“ von Aristoteles satt „madiḥ“ und „hiǧā'“ die Transkription 
„traǧūdīya“ und „qumūdīya“ verwendet, „aber auch er vermag sich im Grunde nichts anderes 
– und schon gar nicht das Richtige- darunter vorzustellen.“ 23  
Aus alldem stellt der Autor fest, dass: „diese und ähnliche Versagen erklären sich zu einem 
großen Teil aus der völligen Ahnungslosigkeit der Araber, […] was Drama und Theater 
eigentlich sei.“ 24  
Andere Autoren sind der Meinung, dass die Araber sehr wohl die griechische Epik und das 
Drama verstanden, sie aber aufgrund der griechischen Vorstellung über Gottheiten, welche im 
krassen Widerspruch zum monotheistischen Islam stehen, nicht übersetzten. 25     
Der vorhin zitierte Ǧūrǧī Zaydān versucht, das Desinteresse der Araber am altgriechischen 
Drama, Schauspiel,  an der Kunst und Literatur wie folgt zu begründen:  
"ﺤﻨﻟا وأ ﺮﻳﻮﺼﺘﻠﻟ ﺔﻬﺑﺎﺸﻤﻟا ﻦﻣ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ﻲﻓ ﺎﻣ لﺎﻤهﻹا اﺬه ﻰﻟإ ﻢهﺎﻋد ﺎﻤﺑروﻪﻤﻳﺮﺤﺗ ﻰﻟإ ﺐهﺬﻳ ﻦﻣ ﻢﻬﻴﻓو ﺖ:" 
 „Vielleicht lag ihr Desinteresse in der Ähnlichkeit des Schauspiels mit der Malerei und 
Bildhauerei, welche von einigen (islamischen Theologen) verboten wurden.“ 26   
Was das Verbot der Malerei und Bildhauerei angeht, so kann man heutzutage aus den im 
Internet zahlreich veröffentlichten Meinungen, Ansichten und Interpretationen 
unterschiedlicher islamischer Gelehrter zur Feststellung gelangen, dass das Malen von 
„Seelengeschöpfen“ wie Mensch und Tier nicht gestattet ist. Hingegen können alle anderen 
Erscheinungen der Natur wie Bäume, Meere, Flüsse, die Sonne, der Mond, die Sterne, die 
Gebirge usw. gemalt und gestaltet werden. 
                                                 
22      Heinrichs, Wolfhart: Arabische Dichtung und griechische Poetik, S. 105 
23      ebenda, S. 109 
24      ebenda 
25      ῾Irsān, ῾Ali ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 224 
26      ebenda 
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Auch Adwar Ḥunayn sieht den Grund für das Nicht-Entstehen des Theaters in der 
altarabischen Kultur in der islamischen Religion, räumt aber zugleich ein, dass das Verbieten 
des Schauspiels keine elementare Doktrin des Islams ist, sondern von den späteren Theologen 
auferlegt wurde. 27  
Auch einige europäische Orientalisten versuchten, das Fehlen des Theater in der arabischen 
Kultur zu begründen.  
Einer von diesen ist Jacob M. Landau (1924-..). Landau sieht zwei Faktoren, die das 
Entstehen des Theaters in der altarabischen Kultur verhindert hätten:    
„a. The peoples with whom the Arabs came into close contact had no well-developed theatre; 
  b. Women, particularly if unveiled, were strictly forbidden to appear on the stage.” 28   
Zu den Theorien späterer arabischer Autoren gehören die vom tunesischen 
Theaterwissenschafter Muḥammad ῾Azīza.  
῾Azīza geht davon aus, dass nur ein Konflikt die Entstehung von dramatischen Formen 
möglich machen kann. Er nennt vier Konfliktformen aus dem griechischen Theater und 
bezeichnet sie als:  
a. Ein „senkrechter“ Konflikt, in dem der Mensch gegen Gott aufbegehrt. Ein klassisches 
Beispiel dafür ist „Prometheus“ des Aischylos.  
b. Ein „horizontaler“ Konflikt, nach dem der Mensch gegen die Gesellschaft mit ihren 
Normen, Moralvorstellungen und Traditionen rebelliert. Als Beispiel nennt er  „Antigone“ des 
Sophokles. 
c. Ein „dynamischer“ Konflikt, nach dem der Mensch gegen sein vorherbestimmtes Schicksal 
rebelliert. Beispiel ist „Die Perser“ des Aischylos und  
d. Ein „interner“ Konflikt, wenn der Mensch selbst der Grund seines Unglücks ist. Als 
Beispiel dafür erwähnt ῾Azīza „Ödipus“ des Sophokles. 29  
῾Azīza schließt die Entstehung solcher Konflikte in der islamischen Welt aus. Seiner Meinung 
nach verursacht der Glaube bei muslimischen Menschen die Hinnahme aller Konflikt- und 
                                                 
27      Ḥunayn, Adwar: „Šawqī auf der Bühne“ mit Einleitung über das arabische Schauspiel. In: „Theorie des 
         Theaters“, Teil I, S. 292  
28      Landau, Jacob, M: Studies in the Arab Theater and Cinema, S. 1    
29      Potjtsifa, Tamara Alxandrovna: Tausendundein Jahr  arabisches Theater, S. 22f  
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Krisensituationen, seien diese sozialer, religiöser oder politischer Natur, als göttliche 
Vorherbestimmung die man nicht widersetzen darf.30  
 
Die Frage von Existenz oder auch keine Existenz des Theaters in der arabischen Kultur vor 
dem Kontakt mit dem Westen sorgte immer für umfangreiche Theorien, Gegentheorien, 
Hypothesen und  Debatten, welche nicht selten mit heftigen Emotionen begleitet waren, 
insbesondere dann, wenn die diesbezüglichen Theorien und Hypothesen von europäischen 
Orientalisten stammen, zumal nicht wenige von diesen den Islam als Ursache für das Nicht- 
Entstehen des Theaters in der arabischen Kultur sehen. Solche Ansichten von Orientalisten 
werden von den Arabern als unobjektiv, voreingenommen und sogar der arabischen Kultur 
und dem Islam gegenüber als feindselig empfunden. Die Orientalistik selbst wird als eine 
Wissenschaft gesehen, die im Zuge des  Kolonialismus oder besser im Dienste dieses, 
entstanden wäre.  
Mehrere arabische Autoren äußern sich verbittert darüber, dass unter dem großen Einfluss der 
westlichen Kultur, insbesondere in der Kolonialismuszeit, diese Theorien von arabischen 
Wissenschaftern und Autoren übernommen wurden.31   
Zum Beispiel kritisierte der marokkanische Universitätsprofessor und Kritiker Ḥasan 
Baḥrāwī mit scharfen Worten, dass europäische Orientalisten und fanatische islamische 
Gelehrte falsche Theorien aufstellten, in denen sie auf gar nicht belegte Verbote des 
Schauspiels in der islamischen Lehre hingewiesen haben.     
"ﻴﺧﺪﻟا رﺎﻜﻓﻷا ﻦﻴﺑ ﻦﻣاﺮﻜﺒﻣ تﺮﻘﺘﺳا ﻲﺘﻟا ﺔﻠ  مﻼﺳﻹا نأ ، ﻦﻳﺪﻟﺎﺑ ﻦﻴﻠﻐﺘﺸﻤﻟا ةﻼﻏو ﻦﻴﻗﺮﺸﺘﺴﻤﻟا ﺔﻳﺎﻋد ﺮﻴﺛﺄﺗ ﺖﺤﺗ ،ﺎﻨﻧﺎهذأ ﻲﻓ
ﺪﻗ ﻼﻴﺼﻔﺗو ﺔﻠﻤﺟ ﺔﻳﺮﺼﺒﻟا نﻮﻨﻔﻟا ﺔﺳرﺎﻤﻣ مﺮﺣ .ﺎﻬﻌﻣ ﻲﻃﺎﻌﺘﻟا لﺎﻜﺷأ ﻞآ ﺬﺒﻧو…:" 
„Zu  den fremden Gedanken, die unter dem Einfluss der europäischen Orientalisten und 
religiösen Fanatiker schon früh in unsere Köpfe eindrangen, gehört die Behauptung, dass der 
Islam grundsätzlich  alle optischen Künste und jegliche Formen des Umgangs damit  
verbiete.“ 32 (∗4)   
                                                 
30      ebenda 
31      Abū Hayf, ῾Abdullāh: Das zeitgenössische arabische Theater,  S.298ff             
32     Baḥrāwī, Ḥasan: Der Islam und das Theater, Der Beweis für das Verbot des Schauspiels aus: Nizwa, eine 




Die oben erwähnten Ansichten von Jacob Landau werden von ῾Abd al-Mu῾ṭī  Ša῾rāwī  in 
seinem Buch „Das ägyptische  Theater, seine Ursprünge und Anfänge“ damit erwidert: 
."بﻮﻌﺸﻟا ﻦﻣ ﺐﻌﺷ ﻦﻴﺑ ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻦﻔﻟا رﻮﻬﻇ ﻊﻨﻤﺗ ﺔﺒﻘﻋ حﺮﺴﻤﻟا ﺔﺒﺸﺧ ﻰﻠﻋ ةأﺮﻤﻟا رﻮﻬﻇ مﺪﻋ ﻦﻜﻳ ﻢﻠﻓ . ﻖﻳﺮﻏﻹا ﻞﻇ ﺪﻘﻓ
ا ﻰﻠﻋ ﺔﻴﺋﺎﺴﻨﻟا راودﻷﺎﺑ مﻮﻘﻴﻟ اﺮآذ ﻼﺜﻤﻣ نﻮﻣﺪﺨﺘﺴﻳﺎهرﺎهدزا ةﺮﺘﻓ ءﺎﻨﺛأو ﺔﻴﻘﻳﺮﻏﻹا ﺎﻣارﺪﻟا ﺮﺠﻓ ﺬﻨﻣ حﺮﺴﻤﻟ . ةأﺮﻤﻟا نأ ﺎﻤآ
ﺲﻣﺎﺨﻟا نﺮﻘﻟا ﺔﻳﺎﻬﻧ ﻰﺘﺣ ﺎﺑروأ ﻖﻃﺎﻨﻣ ﻞآ ﻲﻓ ﺎﻣارﺪﻟا رﻮﺼﻋ ءﺎﻨﺛأ حﺮﺴﻤﻟا ﺔﺒﺸﺧ ﻰﻠﻋ رﻮﻬﻈﻟﺎﺑ ﺎﻬﻟ ﺢﻤﺴﻳ ﻦﻜﻳ ﻢﻟ  ﺮﺸﻋ
ﺎﺒﻳﺮﻘﺗ يدﻼﻴﻤﻟا:" 
„dass die Frau auf der Bühne nicht auftreten dürfte, verhinderte bei keinem der Völker das 
Entstehen der Theaterkunst. Sowohl bei seinen Anfängen als auch als das griechische Drama  
seine Blütezeit erreichte, wurden auch Frauenrollen von Männern übernommen. Außerdem 
wurde bis Ende des fünfzehnten Jahrhunderts der Frau  in fast ganz Europa nicht erlaubt, auf 
der Bühne aufzutreten.“ 33 
Ša῾rāwī  verweist auch auf die Meinung eines französischen Orientalisten, die besagt, dass 
das Drama und insbesondere die Tragödie mit der Kernvorstellung des Islams im 
Widerspruch stünden. Auch diese Ansicht weist er damit zurück, dass die Araber keine 
Hemmungen hatten, Werke, die von Heiden verfasst worden waren, zu übersetzen. So 
                                                                                                                                                        
(∗4)   Baḥrāwī weißt darauf hin, dass diejenigen, die das Schauspiel verbieten, im Allgemeinen davon ausgehen, 
dass:  
"1- ﺔﺛﺪﺤﻤﻟا عﺪﺒﻟا ﻦﻣ حﺮﺴﻤﻟا نإ ﻲﻬﻨﻟا ﻲﻓ فوﺮﻌﻣ ﺎﻬﻤﻜﺣو ﺎﻬﻨﻋ...  رﺎﻔﻜﻟا ﻪﻋﺪﺘﺑا ﺎﻤﻣ ﻮﻬﻓ"ﻠﺘﺑا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ﺮﻜﻨﻤﻓﻲ ﺐﺒﺴﺑ نﻮﻤﻠﺴﻤﻟا ﻪﺑ  رﺎﻤﻌﺘﺳﻻا
اﻹﻲﺠﻧﺮﻓ "ا ﻦﻳد ﻲﻓ مﺮﺤﻣ رﺎﻔﻜﻟﺎﺑ ﻪﺒﺸﺘﻟاوﻹمﻮﻠﻌﻣ ﻮه ﺎﻤآ مﻼﺳ . 
2-ﻧا ﻼﻘﻋو ﺎﻋﺮﺷ مﻮﻣﺬﻤﻟا ﺐﻌﻠﻟاو ﻞﻃﺎﺒﻟا ﻮﻬﻠﻟا ﻦﻣ ﻪ "ﺪﺠﻳ ﺚﻴﺣ  ﻦﻴﻗﺎﺴﻣ ﻢﻬﺴﻔﻧأ نﻮﻠﺜﻤﻤﻟاإ ﻢﻬﺘﻴﻧﺎﺴﻧإ ﻦﻣ ﻂﺤﺗ راودأ ﺺﻤﻘﺗ ﻰﻟ... 
 3. عﺎﻴﺿ ﻦﻣ حﺮﺴﻤﻟا ﺔﺳرﺎﻤﻣ نأ ﺎﻀﻳأ ﻚﻟذ ﻦﻣو  ﺖﻗﻮﻟا. . ﻢﻈﻌﻣ نأو ﺔﺻﺎﺧ ﻪﻨﻋ ﻲﻬﻨﻣ ﺮﻣأ اﺬهو" مﺎﻘﺗ ﻻ ﻪﺗﻼﻔﺣإ ءﺎﺸﻌﻟا ﺪﻌﺑ ﻻإﻰﻟ  ﻞﻴﻠﻟا ﻒﺼﺘﻨﻣ
ﺔﺣﺎﺒﻣ ﺔﻳﻮﻴﻧد وأ ﺔﻴﻨﻳد ﺔﺟﺎﺤﻟ ﻻإ ءﺎﺸﻌﻟا ﺪﻌﺑ ﺮﻤﺴﻟا ﻦﻋ عرﺎﺸﻟا ﻲﻬﻧ ﺪﻗو "...:  
„1. das Theater ist eine ketzerische Neuerung und dessen Verbot bekannt ist. Es wurde nämlich von den 
Nichtgläubigen erfunden und gelangte in die islamische Welt im Zuge des Kolonialismus und die Nachahmung 
der Ungläubigen ist in der islamischen Religion verboten.  
2. Es ist eine verworfene Unterhaltung, was sowohl nach der Šarī῾a als auch vom Verstand zu missbilligen ist. 
Denn dadurch müssen die Schauspieler Rollen übernehmen, die ihre Menschenwürde verletzen könnten […]  
3. Es ist eine Zeitverschwendung, was auch verboten ist, zumal die Veranstaltungen überwiegend vom Abend  
bis  zur Mittelnacht andauern, und die Religionsgesetzgeber verbieten die abendliche Unterhaltung außer für 
religiöse oder weltliche Bedürfnisse, die tadelfrei sind.“ (Wie in Fußnote 33)   
 
33    Ša῾rāwī, Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge,  S. 37 
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übersetzten sie philosophische, medizinische, logische und literarische Werke aus den 
griechischen und altpersischen Kulturen. 34   
 
Dennoch weisen sowohl die arabischen Autoren älterer Generationen, wie Ǧūrǧī Zaydān, als 
auch europäische Orientalisten auf in der arabischen Kultur von  der Zeit vor dem Islam bis 
hin zum 19. und Anfang des 20.Jahrhunderts vorhandene darstellende, bzw. theatrale Formen 
hin. Als Beispiel dafür werden die, Passionsspielen ähnlichen Darstellungen des Tod Ḥusains 
(∗5) bei den Schiiten oder darstellende Praktiken einiger Sufiorden wie die „Rifā῾īya“ 
erwähnt.35   
Aber genauso gibt es Autoren, die diese Phänomene nicht als Theaterformen anerkennen:  
Darüber schreibt Adwar Ḥunayn:    
" ﻪﻴﺗﺄﻳ نﺎآ ﺎﻣ ﺾﻌﺑ وأ ﺔﻌﻴﺸﻟا ﺪﻨﻋ ﻦﻴﺴﺤﻟا ﻞﺘﻗ ﻞﻴﺜﻤآ ﺔﻴﻨﻳﺪﻟا ﺮﺋﺎﻌﺸﻟا ﻞﻴﺒﻗ ﻦﻣ سﺎﻨﻟا ﻪﻌﻨﺼﻳ ﺎﻣ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ﻦﻣ ﺐﺴﺤﻧ ﻻ ﺎﻧإ ﻚﻟذ
 ﻦﻴﻳذﻮﺒﻟاو دﻮﻬﻴﻟاو ﻦﻴﻤﻠﺴﻤﻟاو ﻦﻴﻴﺤﻴﺴﻤﻟا ﺮﺋﺎﻌﺷ ﻞآ ﺖﻧﺎآ ﻻإو ﺔﻴﻠﻴﺜﻤﺘﻟا تﺎآﺮﺤﻟاو تارﺎﺷﻹا ﻦﻣ ﺔﻴﻓﻮﺼﻟا قﺮﻄﻟا بﺎﺤﺻأ
ﺧ ﻼﻴﺜﻤﺗ ﻒﺋاﻮﻄﻟاو ﻞﻠﻤﻟا ﻦﻣ ﻢهﺮﻴﻏوﺎﺼﻟﺎ :" 
„Wir betrachten es  nicht als Schauspiel, was die Leute an einer Art religiösen Praktiken wie 
der Darstellung der Ermordung Ḥusains bei den Schiiten oder was Angehörige von   
Sufiorden an darstellenden Winken und Gesten vorbringen. Denn wenn das so wäre, müssten 
alle Riten der Christen, Muslime, Juden, Buddhisten und anderer Glaubensrichtungen  und 
Sekten reines Schauspiel sein“. 36  
Aber die Feststellung arabischer oder europäischer Autoren, mit denen sie die Existenz des 
Theaters in der arabischen Kultur vor dem Kontakt mit dem Westen im 19.Jahrhundert in 
Abrede stellen, werden von arabischen Theaterwissenschaftern späterer Generationen als 
falsch begründet und daher zurückgewiesen. Insbesondere im Rahmen der 
Originalisierungsbewegung wurden mehrere traditionelle darstellende Phänomene zu  
originalarabischen Theaterformen avanciert.  
 
                                                 
34      ebenda, S. 30 
 
(∗5)    Enkelsohn des Propheten Muhammad  
 
35       Zaydān, Ǧūrǧī: Das arabische Schauspiel.  In „Theorie des Theaters“, Teil I, S. 149 
36      Ḥunayn, Adwar: „Šawqī auf der Bühne“ mit Einleitung über das arabische Schauspiel. In: „Theorie des 
         Theaters“, Teil I. S. 282 
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Was die Verfasserin der vorliegenden Arbeit selbst im Bezug auf diese Ansichten denkt, so 
findet sie es überhaupt absurd, Gründe dafür zu suchen, warum die Araber kein Theater 
ähnlich dem griechischen hervorbrachten. Denn nicht nur im arabischen Raum, sondern im 
ganzen Orient hat es ein Theater ähnlich dem griechischen nicht gegeben. Warum müsse man 
dann so viel Aufwand treiben, was nicht wenige arabische Theaterwissenschafter und andere 
Autoren auch tatsächlich tun, nur um Gründe oder Rechtfertigung für das 
Nichtvorhandensein, bzw. Beweise für das Vorhandensein des Theaters in der arabischen 
Kultur zu „er“finden?  
Bezüglich der Theorie, die besagt, dass das Nichtentstehen des Theaters bei den Altarabern in 
ihrem Nomaden-Dasein liege, ist sie der Meinung, dass, auch wenn der größte Teil der Araber 
vor dem Islam Beduinen waren, es in dieser Zeit dennoch  mehrere  urbane Zentren und hoch 
entwickelte Kulturen wie die ägyptische, mesopotamische und südarabische gab, bei denen 
aber auch keine handfesten Belege für die Existenz des Theaters vorhanden sind.      
Wäre zum anderen tatsächlich der Islam ein Grund für die Nichtentstehung dramatischer und 
schauspielerischer Erscheinungen in der arabischen Kultur, dann hätten ebenfalls gewisse 
Literaturgattungen, Musik und andere Künste, die nicht wenigen Theologen auch ein Dorn im 
Auge sind, nicht entstehen können. Es reicht vielleicht, einmal darauf hinzuweisen, dass 
sowohl der Genuss von alkoholischen Getränken, als auch außereheliche Beziehungen oder 
Homosexualität nach den Maßstäben des Islams verboten sind.  Wenn diese Verbote immer 
und überall eingehalten worden wären, dann hätte es in den ersten Jahrhunderten der 
abbasidischen Epoche, 570-1258, nicht die so genannte „Verworfenheit- und  
Ausschweifungspoesie geben dürfen. In dieser Dichtung, die in einiger Orientalistikliteratur, 
als „Obszönitätspoesie“ bezeichnet wird,   wurde nämlich ein auf Vergnügungen aller Art, 
darunter den maßlosen Genuss von Alkohol und Befriedigung aller sexuellen Gelüste  
gerichtetes Leben beschrieben, bzw. verherrlicht. Es waren renommierte  und angesehene 
Persönlichkeiten der klassischen arabischen Literatur, die sich nicht scheuten, in ihren 
Büchern und Abhandlungen diese Poesie und ihre Vertreter zu erfassen, ihre Gedichte zu 
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3.1.        Die erste Bekanntschaft mit dem Theater   
Arabische Kulturhistoriker erwähnen, dass die ersten Theateraufführungen in einem 
arabischen Land während der französischen Besatzung Ägyptens (1798-1801) stattfanden. 
Der erste, der davon berichtete, war der ägyptische Historiker ῾Abd ar-Raḥmān al-Ǧabartī 
(1754 - 1822).    
In seiner Chronik Ägyptens (رﺎﺒﺧﻷاو ﻢﺟاﺮﺘﻟا ﻲﻓ رﺎﺛﻵا ﺐﺋﺎﺠﻋ),  die die Zeit  1690 – 1821 
umfasst und ihr Titel soviel wie: „Bemerkenswerte Überlieferungen über Biographien und 
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Ereignisse“ (∗1) bedeutet, berichtete al-Ǧabartī, dass zu den Ereignissen während der Zeit, in 
der die Franzosen in Kairo waren, der Bau eines Hauses im Bezirk „al-Azbakīya“ gehörte:  
"ﻋﻼﺨﻟاو ﻮﻬﻠﻟ لﺎﺟﺮﻟاو ءﺎﺴﻨﻟا ﺎﻬﺑ ﻊﻤﺘﺠﻳ ﺔﺻﻮﺼﺨﻣ ﺔﺌﻴه ﻰﻠﻋ ﺔﻴﻨﺑأ ﺔﻴﻜﺑزﻸﻟ روﺎﺠﻤﻟا ﻲﺑﻮﻨﻟا ﻂﻴﻐﺑ اﻮﺛﺪﺣأ ﻢﻬﻧأ ﺎﻬﻨﻣوﻲﻓ ﺔ 
ﺔﻗرو ﻩﺪﻴﺑو ﺎﻧوذﺄﻣ نﻮﻜﻳ وأ ﻪﻌﻓﺪﻳ ﺎﺻﻮﺼﺨﻣ ارﺪﻗ ﺎﻬﻴﻟإ ﻞﺧﺪﻳ ﻦﻣ ﻞآ ﻰﻠﻋ اﻮﻠﻌﺟو ﺔﺻﻮﺼﺨﻣ تﺎﻗوأ": 
„Diesen Monat geschahen so viele Dinge […] zum Beispiel, dass sie im Ghait an-Nūbī in der 
Nähe der al-Azbakija ein Gebäude von eigenartiger Form errichteten, in dem sich Männer und 
Frauen zu bestimmten Stunden zum Spiel und zu unzüchtigen Treiben versammelten. Jeder, 
der dort hinein wollte, musste einen bestimmten Preis bezahlen, es sei denn, dass er davon 
ausgenommen war und ein Papier präsentierte.“37   
In einer anderen Stelle sagt al-Ǧabartī dann:  
" ﺔﻴﻜﺑزﻷﺎﺑ ﻩﻮﺌﺸﻧأ يﺬﻟا نﺎﻜﻤﻟا ﻞﻤآ ﻪﻴﻓو ... ،لﺎﻴﻟ ﺮﺸﻋ ﻞآ ﻪﺑ نﻮﻌﻤﺘﺠﻳ ﻞﺤﻣ ﻦﻋ ةرﺎﺒﻋ ﻮهو يﺪﻤﻜﻟﺎﺑ ﻢﻬﺘﻐﻠﺑ ﻰﻤﺴﻤﻟا ﻮهو
 ﻢﻬﺘﻐﻠﺑ ﻚﻟذو ﻞﻴﻠﻟا ﻦﻣ تﺎﻋﺎﺳ ﻊﺑرأ راﺪﻘﻣ ﻲهﻼﻤﻟاو ﻲﻠﺴﺘﻟا ﺪﺼﻘﺑ ﻢﻬﻨﻣ ﺔﻋﺎﻤﺟ ﺎﻬﺒﻌﻠﻳ ﺐﻴﻋﻼﻣ ﻰﻠﻋ ﻪﺑ نﻮﺟﺮﻔﺘﻳ ةﺪﺣاو ﺔﻠﻴﻟ
ﻻإ ﺪﺣأ ﻪﻴﻟإ ﻞﺧﺪﻳ ﻻوﺔﺻﻮﺼﺨﻣ ﺔﺌﻴهو ﺔﻣﻮﻠﻌﻣ ﺔﻗرﻮﺑ  :". 
„Es ist der Tag an dem die Örtlichkeit,  die sie (die Franzosen) in al-'Azbakīya zu errichten 
begonnen hatten und sie in ihrer Sprach >’komīdī< nennen,  fertig gestellt wurde. Es handelt 
sich um eine Lokalität, in der sie alle zehn Tage sich für vier Stunden des Abends 
zusammenfinden, um zwecks Unterhaltung und Vergnügung an einigen von ihnen in ihrer 
Sprache dargebrachten Spielen beizuwohnen. Ohne einen bestimmten Zettel in der Hand und 
eine bestimmte Garderobe kann keiner reingehen.“38     
Die Beschreibungen al-Ǧabartīs machen es offensichtlich, dass er von etwas spricht, dass 
seinen Lesern völlig fremd war. 
Viele Jahrzehnte später, d.h. im Jahre 1868 wurde an der Stelle, wo einst dieses primitive 
Theater errichtet worden war, eine „schöne Aufführungshalle gebaut, die man ’Thèatre de la 
Comèdie’ nannte.“39  
                                                 
(∗1)   - Die deutsche Übersetzung des Werkes von al-Ǧabartī (Übersetzer Arnold Hottinger) hat den Titel: 
„Bonaparte in Ägypten“. 
          - Es gibt von al- Ǧabartī  eine englische Übersetzung mit dem Titel: „Al-Jabartī’s chronicle of the first  
seven months of the French occupation of Egypt“ Leiden, 1975  
37     al-Ǧabartī, ῾Abd ar-Raḥmān: Bonaparte in Ägypten, S. 161 
38     al-Ǧabartī, ῾Abd ar-Raḥmān: Bemerkenswerte Überlieferungen über  Biographien und Ereignisse, 
       aus: Bibliothek des islamischen Kulturerbes,     
       www.al- eman.com/Islam, 2001-2003   
39     Naǧm, Muḥammad Yūsuf : Das Schauspiel in der modernen arabischen Literatur, S. 25 
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Aber von der Zeit an, als al-Ǧabartī darüber berichtet hatte, bis hin zur Ära Muhammad Alis 
(∗2)  schweigen die historischen Quellen über irgendwelche Theatertätigkeiten in Ägypten.40   
Mit Muhammad Ali begannen Beziehungen neuer Art zu Europa. Die Politik, die Muhammad  
Ali während seiner Herrschaft betrieb, richtete sich danach, Europäer als Berater  
und Fachleute für seine Reformprojekte zur Seite zu haben. Sein Ziel war:    
 „Ägypten zuerst die Unabhängigkeit zu verschaffen und es dann zu einem Reich auszubauen. 
Da er nicht nur ein ehrgeiziger, sondern auch ein recht aufgeklärter Monarch war, begann er, 
eine Reihe von Reformen einzuleiten, die Ägypten zu einer modernen und schlagkräftigen 
Armee verhelfen sollten, ohne die er nicht hoffen konnte, seine hochfliegenden Pläne zu 
verwirklichen.“ 41 
Der immer intensiver werdende Kontakt zum Westen führte zur Vermehrung der in Ägypten 
lebenden Europäer. Einige von diesen sorgten für die Entstehung mehrerer   
Unterhaltungseinrichtungen, darunter Theater. Eines davon wurde Teatro del Cairo genannt. 
Die Aufführungen dieses Theaters wurden nicht nur von den in Ägypten lebenden Europäern, 
sondern auch von Personen aus der ägyptischen Oberklasse, Männer wie auch Frauen, 
besucht. Es wurde aus dieser Zeit ebenso von einigen Kaffeehäusern gesprochen, in denen 
spielerische und musikalische Sketche und französische  Vaudevilles angeboten wurden.  42       
Auch auf privater Ebene wurden Theateraufführungen veranstaltet. So verweist z.B. eine 
Korrespondenz des französischen Konsulats in Kairo vom 8. November 1829 auf die 
Aufführung von Theaterstücken wie etwa „L`Avocat Patelin“ oder „Le Gastronome sans 
argent“, die von einer  Gruppe von jungen Männern und Frauen aus in Kairo lebenden 
französischen Familien  präsentiert  wurden. 43 
Inzwischen ergab sich für einige Ägypter Gelegenheit, das europäische Theater aus der Nähe 
kennen zu lernen. Das waren in erster Linie Studenten, die zum Studium nach Europa 
geschickt wurden und sich für längere Zeit vor allem in Frankreich, England oder Italien 
aufhielten.    
                                                                                                                                                        
 
(∗2)   Mohammad Ali, (1769- 1849), Gründer der Khediven- Dynastie in Ägypten, (Regentzeit 1805-1848).  
Durch seine Machtergreifung am 31. Mai 1805 erreichte er die Abspaltung Ägyptens vom Osmanischen Reich. 
(al-Munǧid, S. 524 ) 
 
40     Naǧm, Muḥammad Yūsuf: Das Schauspiel in der modernen arabischen Literatur, S.25 
41    Cahen, Claude: Der Islam II, , S. 333 
42     Naǧm, Muḥammad Yūsuf: Das Schauspiel in der modernen arabischen Literatur, S.20ff 
43     ebenda,  S. 19f 
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Die ersten Studentengruppen wurden auf Veranlassung Muhammad Alis entsendet, nachdem 
sich die Schulen, die er gegründet hatte, um seine Offiziere auf den unterschiedlichen 
militärischen aber auch nicht militärischen Gebieten ausbilden zu lassen,  als unzureichend 
erwiesen hatten. 44   
Man muss dabei bedenken, dass Europa für die Araber jener Zeit ein völlig fremder Kontinent 
war, und dass die Leute, die die Gelegenheit bekamen, sich dort aufzuhalten, im wahrsten 
Sinne des Wortes in eine andere Welt eintauchten. So ist es auch verständlich, dass bei diesen 
Leuten alles, was sie dort zu sehen bekamen, sowohl Befremden als auch Bewunderung 
auslöste. Und es waren einige darunter, die sich dazu berufen fühlten, die Erfahrungen, die sie 
dort gemacht  hatten, ihren Landesleuten zu übermitteln; wie es zum Beispiel  der ägyptische 
Reformer Rifā῾a aṭ-Ṭahṭāwī (∗3)   tat.    
Über seine Eindrücke und Erfahrungen während seines Aufenthaltes in Frankreich 1829-1831 
schrieb aṭ-Ṭahṭāwī ein Buch mit dem Titel: "ﺰﻳرﺎﺑ ﺺﻴﺨﻠﺗ ﻲﻓ ﺰﻳﺮﺑﻹا ﺺﻴﻠﺨﺗ ""  (∗4) der soviel 
wie: „Die Gewinnung des Goldes in einer zusammenfassenden Darstellung von Paris“ 
bedeutet.  Unter anderem kam Rifā῾a aṭ-Ṭahṭāwī in diesem Buch  über das Theater zu 
sprechen. Darüber sagt er:   
" ﻲﻓ ﻢﻬﺗﺎﻴﺣ نﻮﻀﻘﻳ ﻢﻬﻧﺈﻓ ،تﺎﻋﺎﻄﻟا رﻮﻣﺄﺑ ﻢﻬﻟ ﻞﻐﺷ ﻻ ﺔﻴﺷﺎﻌﻤﻟا ةدﺎﺘﻌﻤﻟا ﻢﻬﻟﺎﻐﺷأ ﺪﻌﺑ ﻢﻬﻧأ ﺚﻴﺣ ﻖﻠﺨﻟا ءﻻﺆه نأ ﻢﻠﻋا
ﺐﻌﻠﻟاو ﻮﻬﻠﻟاو ﺔﻳﻮﻴﻧﺪﻟا رﻮﻣﻷا .. ﻰﻤﺴﺗ لﺎﺤﻣ ﻢهﺪﻨﻋ ﻲهﻼﻤﻟا ﺲﻟﺎﺠﻣ ﻦﻤﻓ)ﺮﺗﺎﻴﺘﻟا .. (و)ﻞآﺎﺘﻜﺒﺴﻟا ( ﺎﻬﻴﻓ ﺐﻌﻠﻳ ﻲﺘﻟا ﻲهو
ﻠﻘﺗﻊﻗو ﺎﻣ ﺮﺋﺎﺳ ﺪﻴ :" 
„Wisse denn, dass diese Leute, da sie nach Beendigung ihrer gewohnten, dem Erwerb des 
Lebensunterhalts dienenden Arbeit keinerlei Beschäftigung mit frommen Übungen kennen, 
ihr Leben mit weltlichen Dingen, mit Vergnügungen und  mit Spiel verbringen […]  Zu den 
Unterhaltungsstätten bei ihnen gehören Lokalitäten, welche >theatre< und >spectacle< 
genannt werden. In ihnen wird die Nachahmung alles wirklich Geschehenen gespielt.“ 45  
                                                 
44     Cahen, Claude: Der Islam, II, , S. 333 
(∗3)   Rifā῾a Rāfi῾ Ṭahṭāwī (1801-1873)  gehörte zur ersten Gruppe von Studenten, die im neunzehnten 
Jahrhundert nach Frankreich geschickt wurden. Nach seiner Rückkehr nach Ägypten war er vorwiegend als 
Übersetzer und Schriftsteller tätig, hatte aber auch verschiedene staatliche Ämter inne. Er engagierte sich für die 
Einführung des Parlaments, die Gleichberechtigung der Frau, die kulturelle Emanzipation und die Schaffung 
einer modernen Industrie. Er übersetzte mehrere Bücher und die französische Verfassung  von 1814 ins 
Arabische. (Lexikon arabische Welt, S. 573)   
 
(∗4)  Es gibt vom Buch eine deutsche Übersetzung mit dem Titel: „Ein Muslim entdeckt Europa“, Herausgeber: 
Karl Stowasser, Verlag C.H. Beck, München, 1989  
 
45      aṭ-Ṭahṭāwī, Rifā῾a: Ein Muslim entdeckt Europa, S. 116 
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Nachdem Rifā῾a aṭ-Ṭahṭāwī verschiedene Details über das Theater  und seine Funktionen 
ausführt, verweist er darauf, dass er in der Heimat keine ähnliche Einrichtung kennt, ja nicht 
einmal dafür ein Wort findet, das auch ungefähr die Bedeutung dieser beiden Begriffe, 
nämlich(theatre) und (spectacle) wiedergeben kann. Er schreibt:  
"ﺮﺗﺎﻴﺘﻟاوا ﻞآﺎﺘﻜﺒﺴﻟا ﻰﻨﻌﻤﺑ ﻖﻴﻠﻳ ﺎﻴﺑﺮﻋ ﺎﻤﺳا فﺮﻋأ ﻻو . ﺮﺗﺎﻴﺗ ﻆﻔﻟو ،ﻚﻟذ ﻮﺤﻧ وأ ﻩﺰﻨﺘﻣ وأ ﺮﻈﻨﻣ ﻩﺎﻨﻌﻣ ﻞآﺎﺘﻜﺒﺳ ﻆﻔﻟ نأ ﺮﻴﻏ
ﺎﻣ ﻢﺛ ،ﻚﻟﺬآ ﻲﻠﺻﻷا ﻩﺎﻨﻌﻣ ،ﺎﻴﻟﺎﻴﺧ ﻰﻤﺴﻤﻟا ﺐﻌﻠﻟا ﻞهأ ﺎهﺮﻴﻈﻧ نﻮﻜﻳ نأ بﺮﻘﻳو ﻪﻠﺤﻣو ﺐﻌﻠﻟا ﺎﻬﺑ ﻲﻤﺳ ..... ﻢﺳﻻا اﺬهو
ﻪﻴﻓ ﻊﺳﻮﺘﻳ نأ ﻻإ ﺮﺻﺎﻗ .نأ ﻊﻧﺎﻣ ﻻوﻲﻟﺎﻴﺧ ﻆﻔﻠﺑ ﻞآﺎﺘﻜﺒﺳ وأ ﺮﺗﺎﻴﺗ ﺔﻈﻔﻟ ﻢﺟﺮﺘﺗ "...46  : 
 „Ich kenne kein arabisches Hauptwort, welches der Bedeutung von >spectacle< oder  
>theatre< entsprechen würde. Doch bedeutet der Ausdruck spectacle (Anblick) oder (Stätte 
der Erholung) oder dergleichen, und der ursprüngliche Sinn des Wortes theatre ist derselbe, 
wobei dann erst das Schauspiel selbst so genannt wurde und dann der Ort, wo es aufgeführt 
wird […] Man kann getrost den Terminus >spectacle< oder  >theatre< mit ẖayālī übersetzen; 
man muss nur  dieses Wort im weiteren Sinne verstehen[…]“47 (∗5) 
aṭ-Ṭahṭāwī vertrat eine positive Einstellung zum Theater. Darüber meint er: 
" ﺮﺋﺎﺳ ﺎﻬﻴﻓ ىﺮﻳ ﻪﻧﻷ ﻚﻟذو ،ﺔﺒﻴﺠﻋ اﺮﺒﻋ ﺎﻬﻨﻣ ﺬﺧﺄﻳ نﺎﺴﻧﻹا نﺈﻓ ،لﺰه ةرﻮﺻ ﻲﻓ ﺪﺟ ﻲه بﺎﻌﻟﻷا ﻩﺬه نإ ﺔﻘﻴﻘﺤﻟا ﻲﻓو
ﻷا حﺪﻣو ﺔﺌﻴﺴﻟاو ﺔﺤﻟﺎﺼﻟا لﺎﻤﻋﻷانﻮﻟﻮﻘﻳ ﺔﻳوﺎﺴﻧﺮﻔﻟا نأ ﻰﺘﺣ ،ﺔﻴﻧﺎﺜﻟا مذو ﻰﻟو :ﺎﻬﺑﺬﻬﺗو نﺎﺴﻧﻹا قﻼﺧأ بدﺆﺗ ﺎﻬﻧأ"48 : 
„In Wahrheit sind diese Spiele Ernst im Gewand der Posse, denn man zieht aus ihnen 
erstaunliche Lehren, weil man nämlich in ihnen alle Art von guten und bösen Taten 
dargestellt sieht und (erkennt), wie erstere gepriesen und letztere verdammt werden. Die 
                                                 
46      aṭ-Ṭahṭāwī, Rifā῾a: Abschnitt: „In den Vergnügungsstätten von Paris“ des Buches: „Die Gewinnung des 
Goldes in  einer zusammenfassenden Darstellung von Paris“. In: Theorie des Theaters, Teil I, S. 17 
(Anm. Das Buch wurde erstmal 1834  veröffentlicht)         
47        aṭ-Ṭahṭāwī, Rifā῾a: Ein Muslim entdeckt Europa, S. 119  
 
(∗5)     Es lässt sich auch nach mehrmaligem Lesen der oberen Stelle im Originaltext nicht zweifelfrei feststellen, 
ob aṭ-Ṭahṭāwī, mit dem Wort ẖayālī nicht vielleicht die Schattenspiele, arabisch  ayāl a ẓ-Ẓill. meinte, 
welche zu seiner Zeit in Ägypten noch praktiziert wurden, zumal diese von allen anderen volkstümlichen 
künstlerischen Erscheinungen eine grundsätzliche Ähnlichkeit mit einer Theatervorführung hatte. Darin steht:  
" ﻲﻠﺻﻷا ﻩﺎﻨﻌﻣ ﺮﺗﺎﻴﺗ ﻆﻔﻟو ... ﻲﻤﺳ ﺎﻣﻪﻨﻣ عﻮﻧ ﻲﻟﺎﻴﺨﻟا ﻞﺑ ،ﺎﻴﻟﺎﻴﺧ ﻰﻤﺴﻤﻟا ﺐﻌﻠﻟا ﻞهأ ﺎهﺮﻴﻈﻧ نﻮﻜﻳ نأ بﺮﻘﻳو ،ﻪﻠﺤﻣو ﺐﻌﻠﻟا ﺎﻬﺑ:". 
„Die ursprüngliche Bedeutung des Begriffs >Theater< […] ist der Ort des Spielen. Am ehesten hat es 
Ähnlichkeit mit den Leuten, die das, was ẖayālī genannt wird, spielen. Viel mehr ist ẖayālī eine Art davon.“ 
(aṭ-Ṭahṭāwī, Rifā῾a  Rāfi῾ :In den Vergnügungsstätten von Paris, aus: Die Gewinnung des Goldes in einer 
zusammenfassenden Darstellung von Paris. In: Theorie des Theaters, Teil I, S.19f)   
 
48        aṭ-Ṭahṭāwī, Rifā῾a: Ein Muslim entdeckt Europa, S. 17 
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Franzosen behaupten sogar, diese Spiele würden den Charakter  des Menschen bilden und 
verfeinern.“49  
Aber weder Rifā῾a aṭ-Ṭahṭāwī  noch andere Leute, die ähnliche Erfahrungen mit dem Theater 
gemacht hatten, hatten auch direktes Interesse am Theater gezeigt. Dies änderte sich dann,  als 
einige Jahre später  ein Kaufmann aus Beirut namens Mārūn an-Naqqāš ebenfalls nach 
Europa reiste und dort das Theater entdeckte.         
3.2.        Die Theaterpioniere 
3.2.1.   Mārūn an-Naqqāš Gründer des arabischen Theaters 
Mārūn an-Naqqāš (1817- 1855) war Kaufmann von Beruf und entstammte einer gebildeten 
Familie. Dem entsprechend genoss er in seiner Kindheit und Jugend gute und vielfältige 
Bildung, sodass er:  
"ﻊﻳﺪﺒﻟاو نﺎﻴﺒﻟاو ﻲﻧﺎﻌﻤﻟاو ضوﺮﻌﻟاو ﻖﻄﻨﻤﻟا مﻮﻠﻋ ﻦﻣ ﻦﻜﻤﺗ ﺪﻗ :" 
„die Künste der Logik, der Metrik und der Rhetorik beherrschte“.50  
Er konnte auch noch dichten und musizieren. Dazu war er der türkischen, italienischen und 
französischen Sprache mächtig. Außerdem war er in der Mathematik  und der Buchhaltung 
bewandert. Dies ermöglichte es ihm zum ersten Handelsrat in Beirut zu avancieren. Später 
übernahm er die Stelle eines Obersekretärs im Zollamt von Beirut, machte sich dann aber 
selbständig. Wie vor ihm auch sein Vater, wurde er Kaufmann, ein Beruf, der ihn oft ins 
Ausland führte.51 Und es war schließlich eine Italienreise im Jahre 1846, die sein Interesse auf 
etwas Neues lenkte. Hier entdeckte er das Theater. Während seines mehrmonatigen 
Aufenthaltes in den beiden Städten Mailand und Neapel besuchte er Opern- und 
Theateraufführungen. Die Eindrücke, die diese Besuche bei ihm hinterließen, waren 
dermaßen groß,  dass er diese beiden Künste  unbedingt in sein Land einführen wollte. Und 
tatsächlich begann er gleich nach seiner Rückkehr in die Heimat, sein Vorhaben in die Tat 
umzusetzen. Seine Theatertätigkeit begann er mit der Aufführung von „Der Geizige“ von 
Moliére.52 Da dieses Theaterstück das erste war, das überhaupt von einem Araber realisiert 
wurde, so machte sich  Mārūn an-Naqqāš damit zum Gründer des arabischen Theaters.   
                                                 
49        ebenda,  S. 119    
50     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Mārūn an-Naqqāš und sein Pionierexperiment. In: Das arabische  
         Theater zwischen Übertragung und Originalisierung. S.58  
51      ebenda 
52      ebenda, S. 58f.  
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Der Grund dafür, gerade dieses Stück anzubieten, könnte darin liegen, dass ihn bei den 
verschiedenen Theater- und Opernbesuchen, die er in Italien absolvierte, gerade dieses Stück 
von  Moliére am stärksten beeindruckte, oder aber, weil ihm Moliére von allen anderen 
europäischen Dramatikern schon ein Begriff war. Denn: 
"بﺮﻌﻟا ﻦﻴﻔﻘﺜﻤﻟا طﺎﺳوأ ﻲﻓ عﺎﻤﺳﻷا ﻸﻤﻳ ﺮﻴﻴﻟﻮﻣ ﻢﺳا كاﺬﺘﻗو نﺎآو:"     
„der Name Molière war in jener Zeit in den Kreisen der arabischen Gebildeten sehr 
bekannt.“53  
Dieses Stück führte Mārūn an-Naqqāš im Jahre 1847 auf. Ort der Aufführung war sein Haus 
in Beirut. Zu der Vorstellung lud er die gesellschaftliche Elite von Beirut ein. Vor Beginn der 
Vorstellung hielt er im literarischen Stil seiner Zeit, d.h. in Reimprosa, eine Rede, in der er 
seine Gästen über seine Entscheidung, das Theater in seinem Land einzuführen, informierte, 
aber sie auch über das Theater und seine Funktion aufklärte. Über seine Entdeckung des 
Theaters sagte er: 
" ﻲﺘﻟا ﻊﻓﺎﻨﻤﻟاو ﻂﺋﺎﺳﻮﻟا ﻦﻴﺑ ﺎﻤﻴﻓ ﻢهﺪﻨﻋ ﺖﻨﻳﺎﻋ ﺪﻗ ﺔﻴﺠﻧﺮﻓﻹا رﺎﺼﻣﻷا ﻲآﻮﻠﺳو ﺔﻳوﺎﺑوروﻷا رﺎﻄﻗﻷﺎﺑ يروﺮﻣ ﺪﻨﻋ ﻲﻨﻧأ ﻰﻠﻋ
ﺔﺒﻴﺠﻋ ﺎﺼﺼﻗ ﺎﻬﻴﻓ نوﺪﺼﻘﻳو ﺔﺒﻳﺮﻏ ﺎﺑﺎﻌﻟأ ﺎﻬﺑ نﻮﺒﻌﻠﻳ ﺎﺤﺳاﺮﻣ ﻊﺋﺎﺒﻄﻟا ﺐﻳﺬﻬﺗ ﺎﻬﻧﺄﺷ ﻦﻣ :"  
 „Bei meiner Reise durch die europäischen Länder und Städte lernte ich unter den 
verschiedensten Mitteln und Einrichtungen, die zur Verbesserung und Verfeinerung der 
Charaktere beitragen können, Theater kennen, in denen wundersame Spiele und seltsame 
Geschichten dargestellt werden.„54 
Weiter sagte er:     
"ه ﺖﻧﺎآ اذإو ﺎﻣارد ﻰﻟإ ﻢﺛ ﺎﻳﺪﻴﻣﻮآ ﻰﻟإ ﻢﺴﻘﺗو ةزوﺮﺑ ﺎﻬﻧﻮﻤﺴﻳ ﺎﻤهاﺪﺣإ ،ﻦﻴﻌﻟا ﺎﻬﻴﻓ ﺮﻘﺗ ﺎﻤهﺎﺘﻠآ ﻦﻴﺘﺒﺗﺮﻣ ﻰﻟإ ﻢﺴﻘﺗ ﺢﺳاﺮﻤﻟا ﻩﺬ
 ﺮﻴﻈﻧ ﻢﺴﻘﻨﺗو ةﺮﺑوأ ﻢهﺪﻨﻋ ﻰﻤﺴﺗ ﺎﻤﻬﻴﻧﺎﺛو رﺎﺗوﻷاو تﻻﻵا ﻰﻠﻋ ﺔﻨﺤﻠﻣ ﺮﻴﻏو رﺎﻌﺷأ ﺮﻴﻐﺑ ﺔﻄﻴﺴﺑ ﺎﻬﻧوزﺮﺒﻳو ﺎﻳﺪﻴﺟاﺮﺗ ﻰﻟإو
ةﺮهﺰﻣو ﺔﻧﺰﺤﻣو ﺔﺳﻮﺒﻋ ﻰﻟإ ﻚﻟذ :" 
„Diese Theater zerfallen in zwei Kategorien, welche beide beglückend sind. Die eine wird 
Prosa genannt. Diese zerfällt wiederum in Komödie, Drama und Tragödie. Sie wird in einer 
einfachen verslosen Form und ohne Musik dargebracht. Die zweite davon wird bei ihnen (den 
Europäern) Opera genannt und sie zerfällt ebenfall in düstere, traurige und fröhliche.“55  
Mārūn an-Naqqāš sagt dann:  
"يﺪﺠﻤﻟا ﻲﻘﻴﺳﻮﻤﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺪﻴﻠﻘﺗ ﻰﻟإ يﺪﺼﻗ اﺮﻴﺧأ ﺖﺑﻮﺻ ﺪﻗ ﻚﻟﺬﻠﻓ:" 
                                                 
53      ebenda, S. 59 
54     an-Naqqaš,  Mārūn: Seine Rede zur Aufführung „Der Geizige“. In: Theorie des Theaters,  Teil II,  S. 418 
        (Anm. Ursprünglich im Buch: Die Zeder des Libanons, 1869 veröffentlicht)   
55     ebenda 
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 „Dann entschied ich mich für die Nachahmung des nützlichen Musiktheaters.“ 
Er begründet seine Entscheidung damit, dass er mehr als alles andere sich von der Musik und 
vom in Versform verfassten Text angesprochen fühlt.56  
1849 folgte die zweite Aufführung. Das Stück hieß „Der einfältige Abū al-Ḥasan oder Hārūn 
ar-Rašīd„ und es wurde von Mārūn an-Naqqāš selbst verfasst. Damit war an-Naqqāš auch 
der erste arabische Theaterautor.  
Die Aufführung des Stückes fand vor dem Haus Mārūn an-Naqqāš statt. Wie bei seiner ersten 
Vorstellung stammte das Publikum auch diesmal aus der Oberschicht. Unter anderen wurden 
zur Vorstellung  ausländische Konsule und sogar osmanische Minister, die gerade auf Besuch 
in Beirut waren, eingeladen. 57  
Den Stoff für dieses Stück entnahm Mārūn an-Naqqāš Tausendundeiner Nacht. Es geht darin 
um den verarmten Kaufmann Abū al-Ḥasan, der sein Vermögen für seine Vergnügungen 
verschwendet hat. Infolgedessen verlieren seine Freunde das Interesse an ihm und wandten 
sich von ihm ab.  Nun träumt er davon, für nur einen Tag Kalif zu werden, um sich an seinen 
untreuen Freunden zu rächen. Irgendwie erfährt der Kalif Hārūn ar-Rašīd vom Wunsch Abū  
al-Ḥasan. Und weil er den Spaß liebt, so lässt er Abū  al-Ḥasan betäuben und ihn dann zu 
seinem Hof bringen. Als Abū  al-Ḥasan wieder zu sich kommt, verhalten sich die Leute im 
Hof so, als wäre er der Kalif. Auf diesen Rollenaustausch ist die Handlung des Stückes 
aufgebaut. 58  
Zu den Leuten, die der Aufführung des Stückes beiwohnten,  gehörte der  britische Autor und 
Politiker David Urquhart (1805-1877). In seinem Buch „The Lebanon, a history and a diary“  
(1860) (∗6) kam er  auch über die  Aufführung des Stückes vom 13. Jänner 1850 zu sprechen.  
Urquhart schreibt, dass man versuchte, ein Theater nach europäischem Muster zu errichten 
und auszustatten. Dabei wurden auch für die Aufführung nicht unbedingt brauchbare Details 
wie etwa eine Souffleurkammer und große Spiegel für Damen, angebracht, obwohl bei der 
                                                 
56     ebenda, S. 419 
57     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Mārūn an-Naqqāš und sein Pionierexperiment, S.60f 
58     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis  Taufīq al-Ḥakīm, S. 41 
 
(∗6)  Die arabische Übersetzung des Buches von Urquhart hat den Titel: ﺗ ،ﺎﻳرﻮﺳ ﻞﺒﺟ ،نﺎﻨﺒﻟتاﺮآﺬﻣو ﺦﻳرﺎ(  ):  „Libanon 
und Syrienberg, Geschichte und Aufzeichnungen“.   
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Vorstellung keine Frau zu sehen war.59 Es wurden, so Urquhart weiter, nicht nur keine Frauen 
zur Vorstellung eingeladen, sondern darüber hinaus auch weibliche Rollen mit jungen 
männlichen Darstellern besetzt. Die Schauspieler waren allesamt Verwandte oder Bekannte, 
die Mārūn an-Naqqāš zur Übernahme der verschiedenen Rollen anheuerte.60  
Auch dieses Stück wurde als Musikspiel mit in Versprosa geschriebenen Dialogen 
präsentiert.61  
Die Beurteilung Urquharts der gesamten Aufführung lautet: „Die Schauspieler waren 
durcheinander, auch der Gesang war schlecht, aber Seitens der Theatertechnik war die 
Inszenierung gelungen und wies auf eine latente Begabung des Stückesautors hin“. 62 
1853 präsentierte Mārūn an-Naqqāš sein drittes und zugleich letztes Theaterstück „Der freche 
Neider“, diesmal in einem Theater, das er neben seinem Haus bauen ließ. Das Stück, auch von 
ihm selbst verfasst, wurde dem Publikum als ein „modernes und soziales Drama“ 
präsentiert“.63  
Es geht darin um den als frechen Neider bezeichneten Sam῾ān. Er liebt Rāḥil und will sie 
heiraten. Rāḥil liebt Sam῾ān auch. Der Vater von Rāḥil ist zwar von der Verbindung seiner 
Tochter mit Sam῾ān gar nicht so sehr begeistert, dennoch willigt er in eine Heirat der beiden 
mit der Hoffnung ein, von seinen Schulden, die er bei Sam῾ān hat, befreit zu werden. Aber 
dann taucht ein neuer reicher Verehrer seiner Tochter, Isḥāq, auf. Der Vater von Rāḥil ist mit 
einer Ehe seiner Tochter mit Isḥāq einverstanden. Es kommt zu Situationen, nach denen sich 
Rāḥil von Sam῾ān ab- und dem neuen Verehrer zuwendet.  
                                                 
59     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Mārūn an-Naqqāš und sein Pionierexperiment, S. 62 
60     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm, S. 26 
61     ebenda, S. 42 
62     ebenda, S. 62  
63     ebenda,  S. 29 
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Die  Rivalität zwischen dem unglücklichen Sam῾ān und dem reichen Isḥāq um die Gunst von 
Rāḥil bildet das Hauptmotiv des Stückes. Wie  in den beiden anderen Stücken baute Mārūn 
an-Naqqāš auch in  „Der freche Neider“  Musik- und Gesangpartien ein. 64 
Zu den drei Theaterstücken, die Mārūn an-Naqqāš zwischen 1847 und 1853 präsentierte, 
wurden in den Jahren 1849 und 1851 auch zwei weitere aufgeführt, die zwar von ihm 
inszeniert, aber nicht von ihm, sondern von seinem Bruder Nicola an-Naqqāš(∗7) verfasst 
wurden. Diese waren: „Der törichte Scheich“ 1849 und „Rabī῾a Ibn al-Muqakaddam“, 1851. 
65   
Es ist sehr wahrscheinlich, dass es Mārūn an-Naqqāš mit dem Weg, den er einschlug, nicht 
leicht hatte und mit vielen Schwierigkeiten, Missverständnissen und Hindernissen 
konfrontiert war. Diese hatten wahrscheinlich seine Hoffnungen auf Weiterbestehen des 
Theaters in seiner Heimat stark gedämpft. Darauf deuten sowohl einige Stellen im Buch 
seines Bruders Nicola an-Naqqāš, „Die Zeder vom Libanon“ als auch einige Dialogstellen in 
„Der Freche Neider“ hin. 66 
In diesem Stück lässt Mārūn an-Naqqāš die Figuren an mehreren Stellen von sich selbst in 
der  dritten Person reden. Betreffend seine Zweifel am Weiterbestand des Theaters in seinem 
Land läuft zwischen zwei Figuren des Stückes der folgende Dialog:   
„Sam῾ān: Dieser Satz kommt im bekannten Stück >Abū  al-Ḥasan< von  Mārūn an-Naqqāš 
vor.  
Isḥāq: Apropos. Sag mir die Wahrheit, gefällt dir das Stück?  
                                                 
64     Ebenda 
 
(∗7)  Nicola an-Naqqāš (1825-1894): Autor und Journalist, gründete 1880 die Zeitung „aṣ-Ṣabāḥ“, übersetzte 
die osmanischen Gesetze ins Arabische.  (al-Munǧid, S. 576) 
 
65     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm. S. 43 
66    Yāġī  ῾Abd ar-Raḥmān: Mārūn an-Naqqāš und sein Pionierexperiment, S. 63 
 35
Sam῾ān: Um die Wahrheit zu sagen, es gefällt mir nicht sehr. Mehr gefallen mir von den 
Stücken des Erwähnten >Der Geizige<, das er vor vier Jahren in seinem Haus präsentierte. 
Ich meine im Jahre 1848, ehe er für seine Schüler das neue Theater errichtet hatte, dessen 
Fortbestand in unserem Land unrealistisch ist. Das Stück hatte mir deshalb gefallen, weil  es  
das erste war, das in arabischer Sprache geschrieben wurde.“ 67 
Diese Zweifel können der Grund dafür sein, dass an-Naqqāš vor seinem Tod den Umbau 
seines Theaters in eine Kirche verlangte. 68    
Anscheinend hatte Mārūn an-Naqqāš auch seinen Beruf als Kaufmann nicht aufgegeben und 
weiterhin Auslandsreisen gemacht. 1855 erkrankte er in der Türkei  an hohem Fieber. Eine 
Woche darauf verstarb er und wurde dort begraben. Ein Jahr später wurden seine sterblichen 













Tabelle (1)  
   
                                                 
67    ebenda, S. 37f 
68    ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 43ff 




A. Die von Mārūn an-Naqqāš verfassten und inszenierten Stücke: 
„Der Geizige“ (nach Jean-Baptiste  Molière)                       "ﻞﻴﺨﺒﻟا"                                        1847 
„Der einfältige Abū al-Ḥasan oder Hārūn ar-Rašīd“ ﺑأﺪﻴﺷﺮﻟا نورﺎه وأ ﻞﻔﻐﻤﻟا ﻦﺴﺤﻟا ﻮ"              1849 
„Der freche Neider“ " ﻂﻴﻠﺴﻟا دﻮﺴﺤﻟا                                           "                                             1851 
 
B. Die von Nicola an-Naqqāš verfassten und von Mārūn an-Naqqāš inszenierten Stücke:  
 „Der törichte Scheich“                                                 "ﻞهﺎﺠﻟا ﺦﻴﺸﻟا"  






















3.2.2. Aḥmad Abū  alīl al-Qabbānī    
Der zweite arabische Theaterpionier war Aḥmad Abū  alīl al-Qabbānī. (∗8)  Er wurde 1833 
in einer Familie türkischer Abstammung in Damaskus geboren. Seine Mutter starb bei seiner 
Geburt. Er wuchs bei einem Onkel mütterlicherseits auf. Seine Grundausbildung erhielt er in 
einer Koranschule, dann bei einer Lehrrunde in einer Moschee, die von seinem Vater geführt 
wurde.70 
Als Erwachsener war er:  
"ﻷا ﻦﻣ قﺮﻋ ﻰﻠﻋﺮﻋﺎﺷو ﺐﺗﺎآ ﻚﻟذ ﻊﻣ ﻮهو ﺢﻠﻤﻟاو رداﻮﻨﻟا ﻦﻣ ظﻮﻔﺤﻤﻟا ﺮﻳﺰﻏ ،ﺮﻌﺸﻠﻟ  ﺔﻳوار ،بد:" 
„in der Literatur und in der Poesie bewandert, wusste Unmengen von Anekdoten und Pointen 
auswendig.  Zudem war er auch noch Dichter und Autor.“ 71  
Es gibt kein genaueres Datum für den Beginn al-Qabbānīs mit seiner Theaterarbeit, es wird 
aber auf das Jahr 1865 geschätzt. Was dennoch als sehr wahrscheinlich gilt, ist, dass al-
Qabbānī im Gegensatz zu Mārūn an-Naqqāš keine europäischen Theateraufführungen 
gesehen hatte.  
Seine Erfahrungen darüber, wie ein Theater funktionieren könnte, holte er bei türkischen bzw.  
libanesischen Gruppen ein, die in Damaskus Theatervorstellungen gaben.72 Aber einige 
Forscher erwähnen, dass Abū  alīl Aufführungen, die eine französische Gruppe 1871 in 
Damaskus gab, besuchte und sich daraus:  
"جﺎﻴﻜﻤﻟاو راودﻷا ﻊﻳزﻮﺗو ﻦﻴﻠﺜﻤﻤﻟاو ﻞﻴﺜﻤﺘﻟاو حﺮﺴﻤﻟا ﻦﻋ ةﺮﻜﻓ ﺬﺧأو :" 
 „eine Vorstellung über das Theater, das Schauspiel, die Schauspieler, Rollenverteilung und 
Schminke machen konnte“. 73 
                                                 
(∗8)    Wie sein Nachname verrät, war al-Qabbānī wie auch andere in seiner Familie Waagenmeister des 
Bezirkes  „Bāb al-Ǧābīya“ in Damaskus 
 
70     ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 65 
71    Taymūr, Maḥmūd: Vorbote des arabischen Theaters, S. 31 
72     Ḥammūd, Fāṭima: Das Theater in Syrien von der Pionierrolle zur Originalisierung, S. 19 
73     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis  Taufīq al-Ḥakīm, S. 62   
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Danach soll er innerhalb von drei Tagen sein  erstes Stück „Waḍḍāḥ“ verfasst, die Lieder 
dafür komponiert und es dann mit einigen Freunden aufgeführt haben.74  
 
Einige arabische Theaterwissenschafter halten es auch für möglich, dass al-Qabbānī aufgrund 
seiner türkischen Abstammung das Theater und speziell Stücke von Molière und Racine 
kennen lernen konnte, zumal:    
" نﺎآ ﺪﻗوا ﻞﺜﻣ تﺎﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺔﺑﺎﺘآ ﻲﻓ رود كاﺬﻧﺁ ﻦﻳدﺪﺠﻤﻟا كاﺮﺗﻷا ءﺎﺑدﻷ)ﻲﺳﺎﻨﺷ (1824- 1871 ﻢﺟﺮﺗو ﻒﻟأ ﺚﻴﺣ 
و)ﺎﺷﺎﺑ ﺎﻴﺿ (1880 و )ﺎﺷﺎﺑ ﻖﻣﺎﻧ (ﺔﻘﺋﺎﻓ ﺔﻳﺎﻨﻋ حﺮﺴﻤﻟﺎﺑ ﻰﻨﻋ يﺬﻟا :" 
 „zu jener Zeit Erneuerer in der türkischen Literatur am Verfassen von Theaterstücken 
beteiligt waren wie etwa (Šināsī) (1824- 1871), der einiges verfasste und auch übersetzte, 
(Ziya Pascha) (1880)  oder (Namik Kemal), der sich fürs Theater sehr interessierte.“   
Als erste richtige und reife Theateraufführung von al-Qabbānī gilt sein Stück „Der 
Undankbare“. Das Stück führte er um 1871 im Haus seines Großvaters auf.  Auch er lud dazu 
die gesellschaftliche Elite von Damaskus ein. Einer von diesen soll der damalige osmanische 
Gouverneur von Damaskus, Ṣubḥī Pascha, gewesen sein. Es wird berichtet, dass der 
Gouverneur al-Qabbānī zum Weitermachen ermutigte und ihm auch empfahl, eine 
Theatergruppe zu gründen und seine Vorstellungen einem breiten Publikum anzubieten. 75  
al-Qabbānī ging darauf ein und gründete mit anderen Theaterinteressierten seine erste 
Theatergruppe. Mit dieser Gruppe präsentierte er im so genannten italienischen Kasino das 
Theaterstück „Scheich Waḍḍāḥ, Miṣbāḥ und Qūt al-Arwāḥ“. 
Das Stück wurde vom Publikum gut besucht, was al-Qabbānī veranlasste, eine große 
Markthalle im Zentrum von Damaskus für seine Theateraufführungen zu adaptieren. Für den 
Gouverneur und andere Männer aus der Oberschicht wurden Ehrenplätze reserviert.76  
Auch die Nachfolger von Gouverneur Ṣubḥī Pascha haben al-Qabbānī unterstützt. Aber der 
eigentliche Durchbruch kam, als ihm sowohl die  moralische als  auch die finanzielle 
                                                 
74     ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 70 
75     Ḥammūd, Fāṭima: Das Theater in Syrien von der Pionierarbeit zur Originalisierung, S. 19f  
76     ebenda, S. 20 
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Unterstützung des damaligen Gouverneurs von Damaskus  Midḥat Pascha(∗9) zuteil wurde. 
(∗10) 
Von seinem allgemeinen Reformgeist getrieben interessierte sich Midḥat Pascha während 
seiner Regentschaft als Gouverneur von Damaskus für eine bessere und anspruchsvollere  
Alternative zu den verbreiteten Puppenspielen, den so genannte „Ārāǧoz“. 77 (∗11) 
                                                 
(∗9)  Midḥat Pascha (1822- 1884): Osmanischer Gouverneur in Bagdad 1870/71 und Damaskus 1878-80. Er gilt 
als Reformer. Wurde aber vom Sultan ῾Abd al-Ḥamīd suspendiert und ins Exil geschickt. Er wurde im Gefängnis 
ermordet. (al-Munǧid, S. 526) 
 
(∗10)    1. Es kann sein, dass  mehrere osmanische Gouverneure die ersten Theatertätigkeiten von al-Qabbānī 
und zum Teil auch die von Mārūn an-Naqqāš deshalb unterstützten, weil sie bereits in der Türkei, d.h. bevor sie 
nach Syrien oder Libanon berufen  worden waren, in Kenntnis über das Theater als modernes künstlerisches 
Phänomen gewesen waren. Denn historische Quellen belegen, dass die Türken früher als die Araber die  
Bekanntschaft mit dem Theater machten. Große Unterstützung bekam Mārūn an-Naqqāš von Amīn Pascha, dem 
Gouverneur der Stadt Ṣayda. Es war dieser Gouverneur, der für an-Naqqāš von der Hohen Pforte eine 
Genehmigung zur Errichtung seines Theaters holte, ihn aber auch für die Erlangung eines Ordens vorgeschlagen 
hatte. Diesen hatte  Mārūn an-Naqqāš aus administrativen Gründen nicht bekommen. (῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: 
Stationen beim arabischen Theater, S. 43)     
 
        2. “In the nineteenth century, Turkish writers started to translate plays of the classical European writers[…] 
These plays were performed by Güllü Agop`s  Osmanli Tiyatrosu (Ottoman Theatre), but also at the theatres 
which the Sultans had built in their palaces […].  Of course Turkish writers soon started to write plays 
themselves. There has been much discussion about the question: ”Which is the oldest Play?” E.J.W. Gibb stated 
that Ecel-i Kazā   (Accidental Death) (Istanbul, 1288M.|1872 A.D.) by Ebüzziyā Tevfik (1849-1913) was the 
“first original Turkish drama”. But Metin And proved convincingly that Sā῾ir Evlenmesi (A Poet`s Wedding) 
written 1859, of Ibrāhīm Sināsī`s  (1926-1871), must be considered the starting point of Turkish drama. During 
the early period from 1859 to 1908 writing plays was fashionable and a great number of plays were produced. 
The plays of these early days tell romantic love stories, like Sair Evlenmesi bei Ibrahim Sinasi, or they take 
patriotic and heroic adventures as their subjects, like the famous play by Nāmik Kemāl (1840-1888) Vaṭan  
Yāẖūd Silistre (Fatherland or Silistria), first published in 1873 and performed in the same year by the Osmanli 
Tiyatros. (DE BRUIJN, Petra: Turkish Verse Drama. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie im 
zeitgenössischen Drama der islamischen Welt, S. 25) 
 
77       ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 66 
 
(∗11) 1. In der Türkei ist der Begriff „Karagöz“ eine Bezeichnung der Schattenspiele „welche neben dem 
persischen Passionsspiel, der ’’Ta῾ziya“ zu den wenigen Theaterformen gehört, die im islamischen Kulturkreis 
Fuß fassen und eine eigene Traditionen entwickeln haben können.“ (Glassen, Erika: Das türkische 
Schattentheater. Ein Spiegel der spätosmanischen Gesellschaft. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie im 
zeitgenössischen Drama der islamischen Welt, S.122)   
 
         2. Der arabische „Qarāqoz“ oder „Ārāǧoz“ entwickelte sich aus den türkischen Schattenspielen zu einem 
Puppentheater, meistens drei Puppen, die von einem Mann bewegt werden und auch von ihm seine Stimme 
verliehen bekommen.   (Yūnis, ῾Abd al- Ḥamīd: Folklorewörterbuch, S. 175)  
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Midḥat Pascha stachelte al-Qabbānī und seine Kollegen, von denen einige wie  Alksandar 
Fraḥ auch zu bekannten Persönlichkeiten in der Welt des Theaters wurden, an, der 
Bevölkerung von Damaskus „literarische Spiele“ mit Niveau zu bieten.  Seine Aufforderung 
bekräftigte Midḥat Pascha mit großzügiger finanzieller Unterstützung. Das Resultat war ein 
Theaterstück mit dem Titel: „Prinz Maḥmūd, Abkömmling des Perserschahs“. Auch zur 
Aufführung dieses Stückes wurden Personen aus der gesellschaftlichen Elite in Damaskus 
eingeladen. 78     
Aber anderes als es bei Mārūn an-Naqqāš, der  alle Rollen mit männlichen Schauspielern 
besetzt hatte, engagierte al-Qabbānī zwei Libanesinnen als Schauspielerinnen.79    
Wie bei seinen primären Theaterversuchen drehte sich auch die Handlung dieses Stückes um 
Liebe und Leidenschaft in der Umgebung von Prinzen und Königen aus alten Zeiten. Im 
Stück baute al-Qabbānī Gedichte und arabische Musik- und Gesangspartien ein, was später zu 
einem Markenzeichen seiner  Theaterarbeit wurde.80    
Die Vorstellung war ein großer Erfolg. Dies ermutigte  al-Qabbānī, seinen Beruf aufzugeben, 
eigene Gründstücke von seinem Besitz zu verkaufen, eine Markthalle im Geschäftsviertel von 
Damaskus zu mieten und sie als Theater für seine Aufführungen umzugestalten.81 
In allen seinen Theaterstücken griff al-Qabbānī auf die arabische Geschichte oder die  
klassische wie auch die volkstümliche Literatur, und davon in erster Linie auf 
Tausendundeine Nacht, zurück. Aber auch einige aus dem europäischen Theater übersetzte 
Stücke brachte er zur Aufführung.   
Arabische Theaterwissenschafter bezweifeln, dass alle Theaterstücke von al-Qabbānī verfasst 
wurden. Spätere Forschungen ergaben, dass einige Stücke wie „῾Urwa Ibn Ḥizām und seine 
Kusine ῾Afrā'„, „Maǧnūn ῾Āmir und Laylā“, „Kuṯayr ῾Izza“, „az-Zabā', die Königin von 
                                                 
78    ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 66 
79     ebenda 
80     ebenda,  S. 107f  
81     ebenda,  S. 66 
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Haḍar“, sowie „Der Wesir Ibn Zaydūn und Wallāda Bint al-Mustakfī“ dem libanesischen 
Dichter Ibrāhīm al-Aḥdab, (1826- 1891) zuzuordnen sind.82  
Das Theater von Abū  alīl al-Qabbānī wurde von den Damaszenern regelrecht gestürmt. Für 
den Gouverneur von Damaskus wurde immer eine Loge reserviert gehalten. Die Karten für 
die Vorstellungen mussten einige Tage zuvor in einem Vermittlungsbüro besorgt werden. Es 
wird auch erzählt, dass die Leute aus den Vororten von Damaskus schon am Nachmittag vor  
dem Theater ausharrten, und weil es gefährlich oder schwierig  war, spät am Abend in die 
Vororte zurückzukehren, bis zum Morgen des nächsten Tages vor dem Theater übernachteten. 
Es werden auch kuriosere Geschichten erzählt, wie etwa, dass manch armer Mann, der sich 
die Tickets für die Vorstellungen nicht leisten konnte, dafür Gegenstände aus seinem Haushalt 
oder Schmuckstücke seiner Frau verkaufte. 83  
Diese waren allerdings nicht die einzigen negativen Begleiterscheinungen, die das Theater 
von al-Qabbānī hervorrief. Denn es wurde auch berichtet, dass achtzig Prozent der 
einflussreichen Leute keinen Eintritt bezahlten, aber auch, dass einige in Damaskus bekannte 
Kriminelle von al-Qabbānī Schutzgeld verlangten84   
al-Qabbānī musste all das über sich ergehen lassen, um den Betrieb seines Theater 
aufrechtzuerhalten. Aber es  dauerte nicht lange, als für ihn und sein Theater noch 
ungünstigere  Umstände eintraten, und zwar, nachdem sein Unterstützer  und Gönner Midḥat 
Pascha in den Ḥiǧāz versetzt wurde. Hier sahen die konservativen Kräfte, denen das neue 
Theater von Abū  alīl al-Qabbānī ein Dorn im Auge war,  ihre Stunde gekommen und sie 
begannen sein Theater als ketzerische und unmoralische Neuerung anzugreifen. Abū  alīl al-
Qabbānī versuchte sie mit materiellen Geschenken zu besänftigen. Aber Gerüchte, dass dieser 
mehr als jener bekommen hätte, brachten einige von ihnen gegen ihn auf. Und es war ein 
Scheich namens Sa῾īd al-Ġabra, der nicht einmal die Strapazen einer  Reise nach Istanbul 
scheute, um beim Freitagsgebet vor hunderten von Menschen in einem dramatischen Ton den 
                                                 
82     ebenda, S. 71f 
83     Ḥammūd, Fāṭima: Das Theater in Syrien von der Pionierrolle zur Originalisierung, S. 20f 
84     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis  Taufīq al-Ḥakīm, S.61 
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osmanischen Sultan ῾Abd al-Ḥamīd den Zweiten (1842-1918) aufzurufen, „den 
unmoralischen und unsittlichen Machenschaften“ von al-Qabbānī Einhalt zu gebieten.85    
Daraufhin gab der Sultan den Befehl, nicht nur das Theater von al-Qabbānī, sondern jegliche 
Theatertätigkeiten in ganz Syrien zu verbieten. Das ermutigte den Pöbel gegen al-Qabbānī. 
So wurden nicht nur Kinder mit Schimpfparolen gegen ihn aufgehetzt, sondern sein Theater 
wurde geplündert und schließlich in Brand gesteckt.86  
Somit endeten die Theatertätigkeiten von Abū  alīl al-Qabbānī in Damaskus, die zwischen 
1865 und 1879 anzusiedeln sind.87  
 
Nach der Schließung seines Theaters tauchte al-Qabbānī für einige Zeit runter. Dann 
erkundigte er sich brieflich bei einem Freund, der in Alexandria lebte, nach den Aussichten 
für eine  Theatertätigkeit in Ägypten und erhielt von diesem dann eine positive Antwort. al-
Qabbānī und seine Theatertruppe und noch andere Begleiter erreichten Alexandria an Bord 
eines Frachtschiffs desselben Freundes im Juli des Jahres 1884. 88  
Ab nun wird das ägyptische Theater entscheidend vom Theaterstill Abū  alīl al-Qabbānī 
beeinflusst. Aber bevor darauf eingegangen wird, wird die Theaterarbeit von an-Naqqāš und 




Tabelle  (2) mit einigen Stücken von Abū  alīl al-Qabbānī 
                                                 
85     ebenda, S. 60 
86     ebenda, S. 67 
87     ebenda, S. 6 





Entlehnung aus der arabisch- islamischen Geschichte 
“al-Ḥākim Bi 'Amr Illāh“ (*12)                                                                 "ﷲا ﺮﻣﺄﺑ ﻢآﺎﺤﻟا"  
„Die Begegnung der beiden Kalifen“                                                        "ﻦﻴﺘﻔﻴﻠﺨﻟا ﻰﻘﺘﻠﻣ"                 
„Sultan Ḥusain“ (*13) "  ﻦﻴﺴﺣ نﺎﻄﻠﺴﻟا                                                                                 "  
„az-Zabā', die Königin von Haḍar“  (*14)      "ﺮﻀﺤﻟا ﺔﻜﻠﻣ ءﺎﺑﺰﻟا                                       "   
 
Entlehnung aus der klassischen bzw. volkstümlichen Literatur  
„῾Antara“ (*15)                                       "   ةﺮﺘﻨﻋ                            "                            
"ﻲﻔﻜﺘﺴﻤﻟا ﺖﻨﺑ ةدﻻوو نوﺪﻳز ﻦﺑا ﺮﻳزﻮﻟا" 
„Der Wesir Ibn Zaydūn und Wallāda Bint al-Mustakfī“ (*16)  
„Dīk al-Ǧinn“ (*17) " ﻦﺠﻟا ﻚﻳد                                                                                  "  
„Maǧnūn Laylā” (∗18)                                "ﻰﻠﻴﻟ نﻮﻨﺠﻣ                                             "  
 „῾Urwa Ibn Ḥizām und seine Kusine ῾Afrā'„ (*19) " ءاﺮﻔﻋ ﻪﻤﻋ ﺔﻨﺑاو ماﺰﺣ ﻦﺑ ةوﺮﻋ                       "  
 
Entlehnung aus Tausendundeiner Nacht 
 "    حﺎﺒﺼﻣو حﺎﺿو ﺦﻴﺷحاورﻷا تﻮﻗو          "                  
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„Scheich Waḍḍāḥ, Miṣbāḥ und Qūt al-Arwāḥ“ 
  
"بﻮﻠﻘﻟا تﻮﻗو بﻮﻳأ ﻦﺑ ﻢﻧﺎﻏ ﺮﻴﻣﻷاو ﺪﻴﺷﺮﻟا نورﺎه" 
„Hārūn ar-Rašīd und der Prinz Ġānim Ibn Ayyūb und Qūt al-Qulūb“ 
„Hārūn ar-Rašīd und die Trinkgefährtin“     "و ﺪﻴﺷﺮﻟا نورﺎهﺲﻴﻠﺠﻟا ﺲﻴﻧأ                                     "    
„Prinz Maḥmūd, Abkömmling des Perserschahs“ "ﻢﺠﻌﻟا ﻩﺎﺷ ﻞﺠﻧ دﻮﻤﺤﻣ ﺮﻴﻣﻷا                         "   
 
Entlehnung aus dem europäischen Theater:  
„Genoveva“ ( ῾Afīfa), Ludwig Tieck                                   "ﺔﻔﻴﻔﻋ                         "                
„Mithridate“  (Flammen der Leidenschaft), Racine   "          ماﺮﻐﻟا بﺎﺒﻟ                                       "
           
„Lucia“ (Die Tricks der Frauen),  Autor unbekannt  " ﺎﻴﺳﻮﻟ)ا ﻞﻴﺣءﺎﺴﻨﻟ                                     " (  
________________________   
(*12)   al-Ḥākim Bi 'Amr Illāh, 985- 1021, der 6. Kalif der Fāṭimiden- Dynastie in Ägypten. Bekannt als 
tyrannischer Herrscher. Wurde ermordet, aber seine Leiche nie gefunden. (al-Munǧid, S. 212)  
 
 (*13)    Sultan Ḥusain, 1664- 1722, ein persischer Schah, wurde bei Aufstanden der Kurden und Afghanen 
ermordet. (al-Munǧid, S. 221)  
 
(*14)    az-Zabā', aber auch als Zenobīa oder Zaynab bekannt, arabische Königin von Palmyra, 266- 272. Sie 
eroberte Ägypten und Kleinasien, wurde dann von den Römern geschlagen und als Kriegsgefangene nach Rom 
verschleppt, wo sie auch starb.  (al-Munǧid, S.280) 
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(*15)     ῾Antara Ibn Šaddād, gest. um 615, altarabischer Dichter und Kriegsheld. Sohn eines 
Stammesoberhaupts von einer schwarzen Sklavin, weswegen er von seinem Vater nicht anerkannt wurde. Auch 
die Heirat mit seiner Kusine  ῾Abla, mit der ihn eine romantische Liebesbeziehung verband, wurde ihm aus 
demselben Grund verweigert. Erst nachdem er Heldentaten vollbracht hatte, erlangte er Anerkennung. Später 
wurde ῾Antara zum Held eines vierbändigen Volksromans (Sīra). (Lexikon Arabische Welt, S. 46).  
Anm. Die Sīra von ῾Antara wurde unzählige Male fürs Theater, Film und Fernsehen verarbeitet.   
 
 (*16)    Wallāda Bint al-Mustakfī: gest. 1091, eine arabische Dichterin aus dem Kalifenhaus in Andalusien. Sie 
unterhielt einen literarischen Salon, der ein Treffpunkt der bekannten Dichter und Literaten ihrer Zeit war. Sie 
wurde von den beiden Wesiren Ibn Zaydūn und Ibn ῾Abdūs geliebt. (al-Munǧid, S. 612)  
 
(*17)   Dīk al-Ǧinn: Dämonen-Hahn, Beiname des Dichters  ῾Abd as-Salām Ibn Raġbān. (777-849). Er lebte 
und starb in Syrien, schrieb politische Gedichte, er war dem Schiismus zugeneigt, aber der größte Teil seiner 
Gedichten waren erotischer Natur in dem dekadenten Geschmack seiner Zeit. (Enzyklopaedie des Islam, Band I, 
S. 1015) 
Anm.   - Diese Dichtung wurde in der klassischen arabischen Literatur als „Muǧūn und  alā῾a > 
Ausschweifung und Verworfenheit-Dichtung “ bezeichnet. 
 Die Geschichte Dīk al-Ǧinn mit seiner Frau Ward machte ihn zu einer Figur der Volksliteratur. „Dīk al-Ǧinn 
verliebte sich leidenschaftlich dann heiratete er die wesentlich jüngere Ward. Aber das Glück der beiden dauerte 
nicht lange. Denn es war ein Cousin von Dīk al-Ǧinn, der ihm  suggerierte, dass Ward ihm untreu wäre und ein 
Verhältnis mit einem Bekannten von ihm hätte. Dīk al-Ǧinn tötet Ward in einem Moment des Zornes und der 
Eifersucht.  Eine Geschichte, die viele Parallelen zu Othello von Shakespeare aufweist. (Ša῾rāwī, ῾Abd al-Mu῾tī: 
Das ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge, S. 25).  
 
(*18)   - Wahnsinnig nach Laylā, Beiname des Dichters Qays Ibn al-Mulawwaḥ, gest. 689. Der größte Teil 
seiner Gedichte ist Beschreibung seiner leidenschaftlichen Liebe zu Laylā Bint ῾Āmir. Er soll den Verstand 
verloren haben, nachdem ihm die Ehe mit Laylā verweigert wurde.  (al-Munǧid, S. 522)  
Die Geschichte von Laylā und Maǧnūn, also Laylā und der Wahnsinnige, wurde zur berühmtesten 
Liebesgeschichte der arabischen Literatur. Sie war später ein beliebter Stoff der  romantischen  Epik auch in der 
persischen und türkischen Literatur und ist als Vorlage für Shakespeares „Romeo und Julia“ nicht 
auszuschließen. (Lexikon Arabische Welt, S. 383) 
 
(*19) Die Namen der Dichter  Qays Ibn al-Mulawwaḥ, ῾Urwa Ibn Ḥizām, Kuṯayr Ibn ῾Abd ar-Rarḥmān sind 
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unzertrennlich mit den Namen jener Frauen, die sie liebten, verbunden. So sind sie viel mehr als: Qays Laylā, 
῾Urwa Ibn Ḥizām ῾Afrā'  und Kuṯayr ῾Azza bekannt. Diese und noch viele andere Dichter sind in der arabischen 
Literatur als Vertreter der so genannten  ῾Uḏra- Liebe bekannt.   
 „Die udritische Liebe bezieht sich auf den arabischen Stamm  ῾Uḏra in Ḥiǧāz. Die ῾uḏritische Liebe ist in der 
islamischen Geistesgeschichte ein klassisches literarisches und philosophisches Thema, nahe verwandt der 
„platonischen Liebe“ der Griechen, woher sie stammt und der „höfischen Liebe“ des christlichen 






















3.2.3.        Analyse   
3.2.3.1.  Europäische Form und arabischer Inhalt 
Mārūn an-Naqqāš entdeckte das Theater während einer Italienreise und war sofort von ihm 
begeistert. Seine Begeisterung trieb ihn schließlich, diese ihm neue und fremde Kunst in sein 
Land einzuführen. Nach seiner Rückkehr in die Heimat übersetzte er „Der Geizige“ von 
Moliére  und führte das Stück anschließend in seinem Haus auf.  
Aus den Überlieferungen über die Übersetzung und die Inszenierung wird klar, dass sich  
Mārūn an-Naqqāš viel Freiheit beim Umgang mit dem Originaltext erlaubte. Einmal versetzte 
er die Handlung in eine arabische Umgebung und im Einklang damit arabisierte er auch noch 
die Figuren, so dass dann aus „Der Geizige“ von Moliére  folgendes wurde:    
Die junge hübsche Witwe Hind wird von dem geizigen, alten  und unattraktiven Qarrād 
begehrt. Mit dem Einverständnis des ebenso geizigen Vaters von Hind wäre das Vorhaben 
Qarrād, sie zu heiraten, beinahe gelungen, hätte nicht Hinds Bruder Ġālī  eingegriffen. Mit 
Hilfe seines Freundes  ῾Īsā, der ein Verwandter des verstorbenen Mannes von Hind ist, sie 
liebt und ebenfalls heiraten will, kann Ġālī seinen Vater überlisten und seine Schwester  vor 
der Ehe mit dem unliebsamen geizigen Qarrād retten.89   
Zusätzlich zu dieser umfangreichen Umgestaltung des Originaltextes von Moliére integriert  
Mārūn an-Naqqāš Geschichten aus dem Buch über Geiz und Geizige eines der  
bedeutsamsten  Autoren der klassischen arabischen Literatur, al-Ǧāḥiẓ.( ∗20)     
Daraus wird offensichtlich, dass an-Naqqāš sehr bemüht war, den fremden Charakter seiner 
„importierten Ware“(∗21) zu entkräften oder mit anderen Worten, ihr eine arabische Prägung 
zu verleihen. Aus allen den oben erwähnten Umgestaltungen, aber auch aus der Rede, die 
                                                 
89      Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm, S. 37f. 
 
(∗20) Abū ῾Utman al-Ǧāḥiẓ, etwa 668- 775,  wurde in Basra geboren, gehörte der Schule der „Mu῾tazila“ an, die 
die spekulative Dogmatik im Islam begründete, schrieb eine große Zahl von Büchern und Aufsätzen über 
literarische, philosophische und soziale Themen. (al-Munǧid, S. 194)   
   
(∗21)  Das Wort „importieren“ oder „Das von Mārūn an-Naqqāš importierte Theater“ wird tatsächlich und 




Mārūn an-Naqqāš vor der Aufführung von „Der Geizige“ hielt, kann man es für möglich 
halten, dass an-Naqqāš nicht so sehr am Stück an sich, als viel mehr an der europäischen 
Theaterform  interessiert war. Was er dann versuchte, war, diese europäische Theaterform mit 
einem arabischen Inhalt auszufüllen.    
Mārūn an-Naqqāš selbst drückte es in seiner Rede vor der Aufführung von „Der Geizige“ wie 
folgt aus: 
"ﺎﻴﺑﺮﻋ ﺎآﻮﺒﺴﻣ ﺎﻴﺠﻧﺮﻓإ ﺎﺒهذو ﺎﻴﺑدأ ﺎﺤﺳﺮﻣ ﻢﻜﻟ مﺪﻗأ:"  
„Ich präsentiere euch ein literarisches Theater, das nach arabischer Art geprägtes  
europäisches Gold  ist.“ 90   
Der erste Schritt, den er setzte, um sein Ziel zu erreichen, war, die Handlung in eine arabische 
Umgebung zu versetzen wie auch die Figuren zu arabisieren.  Zum zweiten brachte er den 
französischen Text in arabische Versform und komponierte dafür auch noch arabische Musik.  
Unmittelbar danach werden die Aktionen von Mārūn an-Naqqāš gewagter. Nun wollte er 
nach dem Muster seiner „Importware“ selbst Theaterstücke produzieren. Was heraus kam, 
war sein Theaterstück „Der einfältige Abū al- Ḥasan und Hārūn ar-Rašīd“. Den Stoff für das 
Stück entnahm Māron an-Naqqāš Tausendundeiner Nacht. Und sogar der Bruder von Mārūn 
traute sich, Theaterstücke zu verfassen. Beide Stücke, die Nicola an-Naqqāš verfasste, 
wurden auch der klassischen arabischen Literatur bzw. der altarabischen Geschichte 
entnommen.  
Von den vier von Mārūn und Nicola an-Naqqāš geschriebenen und  zwischen 1849 und 1853 
präsentierten Theaterstücken war nur ein einziges dabei, das nicht aus alten Quellen stammte. 
Das war das Stück „Der freche Neider“.  
Mit den fünf Stücken, die Mārūn an-Naqqāš insgesamt präsentierte, erschuf er die Basis für 
eine Theaterkonzeption, die das arabische Theater für mehrere Jahrzehnte beherrschen sollte. 
Es war ein dichterisch- musikalisches Theater mit aktivem Anschluss an die altarabische 
Geschichte und die klassische und volkstümliche Literatur. Einen Bezug zu sozialen oder 
politischen Themen der  damaligen Gegenwart hatten diese Stücke nicht.      
                                                 
90    an-Naqqāš,  Mārūn: Seine Rede zur Aufführung  von „Der Geizige“. In: Theorie des Theaters,  
       Teil II, , S. 418 
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Am deutlichten zeigt sich diese Verbindung mit der altarabischen Geschichte und der 
Literatur beim zweiten arabischen Theaterpionier: Abū  alīl al-Qabbānī.  
Von den schätzungsweise dreißig Theaterstücken, die Abū  alīl al-Qabbānī präsentierte, hat 
kein einziges einen Bezug zu den damaligen gesellschaftlichen bzw. politischen 
Verhältnissen. Die Stoffe für diese Stücke entnahm al-Qabbānī entweder der arabischen 
Geschichte oder der klassischen bzw. volkstümlichen Literatur. Nur ein kleiner Teil davon  
waren europäische Dramen. Aber wie es Mārūn an-Naqqāš mit „Der Geizige“ von Molière 
getan hatte, unterzog auch al-Qabbānī die übersetzten Stücken vom Titel beginnend  bis hin 
zu den Figuren und der Handlung einem massiven  Anpassungsprozeß. In vielen Fällen wurde 
nicht einmal auf die Namen der europäischen Autoren hingewiesen.  
Dabei wurden sowohl die übersetzten als auch die verfassten Stücke im literarischen Stil der 
Epoche, d.h. in Versprosa und Reimen geschrieben.  
 
Nun ist es wichtig, die Gründe für das massive Anknüpfen an der altarabischen Geschichte 




3.2.3.2.         Gründe und Ursachen für die Hinwendung der  ersten Theaterpioniere 
                        zur arabischen Geschichte und zur klassischen und volkstümlichen 
                        Literatur  
So sehr auch der erste arabische Theaterpionier, Mārūn an-Naqqāš, vom Theater, das er 
während eines Italienaufenthaltes kennen gelernt hatte, fasziniert gewesen war, kann diese 
Faszination nicht als das einzige Motiv für seine Entscheidung gewesen sein, diese fremde 
Kunst in seine Heimat einzuführen. Sicherlich waren es noch andere Überlegungen, die ihn  
bewegten, sich auf solche Unternehmung einzulassen. Ausschlaggebend dafür musste seine 
feste Überzeugung davon sein,  dass diese Kunst eine Erscheinung der Modernität und des 
Fortschrittes sei. Ein Gedankengang, der einer allgemeinen Atmosphäre des Nachdenkens und 
der kritischen Betrachtung aller Lebensformen, politischen, sozialen und kulturellen, 
entsprang, welche sich in der arabischen Welt unter dem Einfluss des immer stärker 
werdenden Kontakts mit dem Westen, intensivierte. Die westliche Kultur verkörperte in den 
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Augen der Araber die Modernität und den Fortschritt schlechthin, die arabische Welt wurde 
hingegen als extrem rückständig betrachtet. Als Ursache für die Rückständigkeit der 
arabischen Länder in allen Lebensbereichen, sozialen, wirtschaftlichen und kulturellen,  
wurde die lange osmanische Vorherrschaft gesehen:   
„Drei Jahrhunderte osmanische Fremdherrschaft hatten einen erheblichen Verfall aller 
Bereiche des gesellschaftlichen Lebens zur Folge gehabt. […] Unter breiten Schichten der 
Bevölkerung herrschte unvorstellbare Armut. Die ehemals blühende arabisch-islamische 
Kultur lag im Zustand des Verfalls“91  
Träger des Aufrufes zur Modernisierung der arabischen Gesellschaften  nach westlichem 
Vorbild waren Persönlichkeiten aus der geistigen Elite, von denen viele dank staatlicher 
Stipendien ihre höhere Bildung in Europa erhielten und dadurch vom europäischen 
Gedankengut stark beeinflusst wurden. Von diesen Persönlichkeiten gingen einige in die 
moderne arabische Geschichte als große Reformer ein.   
Als Auftakt für die Herausbildung einer veränderten Einstellung gegenüber den eigenen 
sozialen, wirtschaftlichen aber auch religiösen und kulturellen Systemen gilt die Ära 
Muhammad  Alis (1769- 1849, Regentschaftszeit 1805-1848).   
Muhammad Alis strebte die Unabhängigkeit Ägyptens vom osmanischen Reich an. Um sein 
Ziel zu erreichen, begann er eine Reihe von Reformen einzuleiten, die Ägypten zu einer 
modernen und schlagkräftigen Armee verhelfen sollten. Für diesen Zweck holte er nicht nur 
europäische Militärberater ins Land, sondern schickt darüber hinaus Gruppen von Studenten 
nach Europa.  
„..bei seinem Tode wurde offenkundig, dass seine Reformmaßnahmen oberflächlich und  
übereilt durchgeführt worden waren. Eine seiner Reformen sollte jedoch von bleibendem 
Wert für Ägypten sein, nämlich die von ihm initiierten Studienmissionen ins Ausland. Die 
kleine Gruppe von Männern(∗22), die von dort zurückehrte, sollte die Keimzelle der 
zukünftigen Intelligenz und der Reformer werden.“ 92  
Auch wenn dies gar nicht die Absicht von Muhammad Ali war, der Kontakt mit dem Westen 
führte zur Entstehung der „an-Nahḍa al-῾Arabīya-Bewegung“, ein Begriff, den die 
europäischen Arabisten mit „arabischer Renaissance“ übersetzen.   
                                                 
91    Rathmann, Lothar (Hrsg.): Geschichte der Araber von den Anfängen bis zur Gegenwart, Teil 1, Band 2, S. 
307  
(∗22)  Es blieb aber nicht bei diesen kleinen Gruppe, sondern es wurden mit der Zeit hunderte, dann tausende 
Menschen aus allen Teilen der arabischen Welt, von einem Land mehr als vom anderen, die ihre höhere Bildung 
in Europa erhielten, sei dies auf Kosten des Staates oder aber privat finanziert.    
 
92      Cahen, Claude: Der Islam, Teil II, S. 337  
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Ziel dieser Bewegung war einerseits die Wiederbelebung der islamisch-arabischen Kultur und 
„die Neuinterpretation des Islam angesichts des geistigen und physischen Vordringens der 
westlichen Welt.“93 
Aber andererseits bedeutete dieser Ausdruck auch die Bestrebung nach Modernisierung, d.h. 
„Verwestlichung und insofern eine Wiedergeburt durch den Zugriff auf ein modernes, aber 
fremdes kulturelles Referenzsystem.“ 94  
Als geistig-kultureller Aufbruch vollzog sich die „an-Nahḍa-Bewegung“ im 19. und Anfangs 
de 20. Jahrhunderts zunächst in zwei Räumen: in Ägypten und im syrisch-libanesischen 
Raum.95  
Es waren also am ehesten Intellektuelle und Gebildete, die von der westlichen Kultur 
begeistert waren. Einer von diesen war Mārūn an-Naqqāš. Als er in Italien das Theater 
entdeckte, fühlte er sich von nationalen Gefühlen motiviert, diese Kunst, als eine moderne 
und fortschrittliche Einrichtung,  mit nach Hause zu nehmen.   
Das unterstrich auch sein Neffe und Nachfolger auf dem Weg des Theaters Salīm an-Naqqāš. 
 "ﺎﺑروأ ﻲﻓ حﺎﺳ ﻦﻴﺣ ﻪﻧﺎﻓ ... ﺔﻴﻨﻃﻮﻟا ةﺮﻴﻐﻟا ﻪﺘﻠﻤﺤﻓ عﺎﻔﺘﻧﻻاو ةﺪﺋﺎﻔﻟا ﻦﻣ ﻢهدﻼﺑ ﺎﻬﻨﻣ ﻲﻨﺠﺗ ﺎﻣو ﻢهﺪﻨﻋ تﺎﻳاوﺮﻟا لﺎﺣ ىأر ...
ﻪﻨﻃو ءﺎﻨﺑأ ﻦﻣ ﻩﺮﻴﻏ ﺪﺣا ﻪﻓﺮﻌﻳ ﻦﻜﻳ ﻢﻟ ﻦﻓ ﻲﻓ ﻒﻟﺆﻣ ﻦﻣ ﺎﻬﻠﺜﻣ ﺮﻈﺘﻨﻳ ﻻ تﺎﻳاور ﻒﻟأو ﺎﻬﻴﻟإ دﺎﻌﻓ ﻩدﻼﺑ ﻰﻟإ ﻪﻟﺎﺧدإ ﻰﻠﻋ:"  
 „Als er durch Europa reiste und die Erzählungen(∗23) sah,  und dabei erkannte, welche  
Vorteile ihre Länder davon tragen, trieben ihn seine patriotischen Gefühle […], es (das 
Theater) nach seinem Land zu holen. Er kehrte zurück und verfasste Erzählungen, die  von 
jemandem, der wenn er auch als einziger von allen seinen Landsleute in dieser Kunst  vertraut 
war, dennoch  nicht zu erwarten gewesen wären.“ 96   
Dennoch war Mārūn an-Naqqāš in einer relativ schwachen Position. Denn beim Theater 
handelte es sich  weder um höhere Wissenschaften noch um fortschrittliche soziale oder 
wirtschaftliche Einrichtungen, mit denen man argumentieren könnte, sie könnten etwas zur  
angestrebten Modernisierung beitragen. Das, was Mārūn an-Naqqāš mit nach Hause brachte,  
                                                 
93      ebenda, S. 361 
94      Glaß, Dagmar: Der Muqtaṭaf und sein erster Band Öffentlichkeit, S.2 
95      ebenda   
(∗23)   Man verwendete im neunzehnten Jahrhundert fürs Theaterstück das Wort „Riwāya“, was soviel wie 
Erzählung heißt, bis man einige Jahrzehnte später begann, das Wort „Masraḥīya“, also „Theaterspiel“ zu 
gebrauchen. 
 
96    Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm, S. 30 
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war lediglich „Kunst“, etwas, dem man in den arabisch- islamischen Gesellschaften seit jeher 
mit ambivalenter Haltung, ja bisweilen sogar Verfeindung begegnete.   
Aus diesem Grund bemühte sich Mārūn an-Naqqāš zunächst,  seine Leute   von der geistigen  
und moralischen   „Nützlichkeit“ des Theaters zu überzeugen. Den Nutzen, den man von einer 
Theatervorstellung ziehen könnte, hob an-Naqqāš wie folgt vor:  
 ...." ﺢﺳاﺮﻤﻟا ﻩﺬﻬﺑ ﻪﻧﻷ ﻢﻬﻔﺷرو ﺐﻳدﺄﺘﻟا ﺎﻬﻨﻣ سﺎﻨﻟا بﺎﺴﺘآا اﺪﻋو ،رﺬﺣ ﻰﻠﻋ ﺎﻬﻨﻣ نﻮﻜﻳو ﻪﻴﺒﻨﻟا ﺮﺒﺘﻌﻴﻓ ﺮﺸﺒﻟا بﻮﻴﻋ ﻒﺸﻜﻨﺗ
ﺔﺤﻴﺟر ﻲﻧﺎﻌﻣ نﻮﻤﻨﺘﻐﻳو ﺔﻴﺤﺼﻓ ﺎﻇﺎﻔﻟأ نﻮﻤﻠﻌﺘﻳ ﻪﺗاذ ﺖﻗﻮﻟﺎﺑ ﻪﻧﺈﻓ ﺐﻳﺬﻬﺘﻟاو نﺪﻤﺘﻟاو ﺢﺋﺎﺼﻨﻟا بﺎﺿر": 
„Denn mit diesem Theater werden die Schwächen der Menschen aufgedeckt, sodass der 
Kluge  daraus lernt und sie vermeidet. Und zusätzlich zu dem, was die Leute an Erziehung, 
Ratschlägen, Modernisierung  und Belehrung gewinnen, können sie auch gute Ausdrücke und 
allegorische Phrasen erlernen“. 97    
Mārūn an-Naqqāš betonte sogar den sportlichen Nutzen, den man durch Praktizieren des  
Theaters für sich gewinnen könnte. 98  
Auch Abū  alīl al-Qabbānī war darauf bedacht, die „Vorteile“ des Theaters zu betonen. Er 
sagt zum Beispiel, dass  das Schauspiel:  
" عﺎﺒﻄﻟا ﻒﻄﻠﻳو مﺮﻜﻟاو مﺰﺤﻟا ﻰﻠﻋ ﺚﻌﺒﻳعﺎﻤﺳﻷا ﻒﻨﺸﻳو .ﺔﻴﺳﺎﻴﺴﻟا قﺮﻃ ﺔﻓﺮﻌﻣو قﻼﺧﻷا ﺐﻳﺬﻬﺘﻟ ﺔﻠﻴﺳو بﺮﻗأ ﻮهو :" 
„Entschlossenheit und Großzügigkeit verschafft, die Gemüter besänftigt und die Ohren 
erfreut. Es ist auch das einfachste Mittel, die Moral zu verfeinern und die  Handhabungen der 
Politik zu erfahren.“ 99 
Mit diesen Argumenten versuchten Mārūn an-Naqqāš und nach ihm auch al-Qabbānī dem 
Theater eine erzieherische  Funktion zu zuschreiben, d.h. es zu idealisieren.  
Die beiden werden allerdings nicht die einzigen mit dieser Einstellung zum Theater bleiben. 
Denn bei allen Entwicklungsphasen des arabischen Theaters werden Theaterschaffende und 
Autoren sich benötigt fühlen, die Beschäftigung mit dem Theater durch Hervorheben seiner   
moralischen, erzieherischen oder aufklärenden  „Nützlichkeit“ zu rechtfertigen.     
Um diese Idealisierung des Theaters zu erreichen, richteten sich die Bemühungen von Mārūn 
an-Naqqāš und  al-Qabbānī darauf, dem Theater den gleichen Stellenwert wie der Literatur 
zu verleihen.  
                                                 
97     ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 45 
98     ebenda 
99     Bulbul, Farḥān: Einblicke ins arabische Theater, S. 16 
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Das kann man auch dem Kommentar des Neffen von Mārūn an-Naqqāš, Salīm an-Naqqāš, 
entnehmen:  
 ...."ﺪﺻﺎﻗ ﺔﻀﺤﻣ ﺔﻴﺑدأ ﻪﺗﺎﻳاور ﻞﻌﺟ ﻲﻓ ﻪﺴﻔﻧ ﺪﻬﺟأ ﻪﻧأ ﻰﻠﻋﻪﻨﻃو ءﺎﻨﺑأ ﺐﻳﺬﻬﺗ ﻚﻟﺬﺑ ا". 
„Dabei strengte er sich an, seine Erzählungen rein literarisch zu gestalten, mit der Absicht, die 
Kinder  seiner Heimat zu bilden.“100   
Aus diesem Zitat kann man auch entnehmen, dass die Pioniere das Theater als eine neue Form 
der Erzählliteratur auffassten. Das Neue dabei äußerte sich für die Zeitgenossen von an-
Naqqāš und al-Qabbānī bloß darin, dass diese Erzählliteratur jetzt auf einer Bühne verkörpert 
wurde.   
Das Theater als eine neue Art Erzählliteratur zu verstehen, blieb auch in der folgenden Zeit 
erhalten. Etwa fünfundzwanzig Jahre später liest man zum Beispiel, dass Midḥat Pascha, al-
Qabbānī nahe legte, „der Bevölkerung von Damaskus literarische Spiele anzubieten“. (∗24)      
Darauf verweisen auch die Eindrücke des tunesischen Weltreisenden Muḥammad as-Sanūsī  
(1851- 1900). Er schrieb in seinem Buch: „Die Ḥiǧāz-Reise“ folgendes über den  Besuch 
einer Theatervorstellung von Abū  alīl al-Qabbānī: 
"ﻲﺑﺮﻌﻟا نﺎﺴﻠﻟﺎﺑ مﺎﺸﻟا ﻖﺸﻣد وﺮﺗﺎﻴﺗ عﻮﻨﻟا اﺬه ﻦﻣ ﺎﻤﻴﻈﻋ ﺎﻌﻗﻮﻣ ﻲﺴﻔﻧ ﻲﻓ ﻊﻗو ﺎﻣ ﻦﺴﺣأو … ﻰﻤﺴﻳ ﻢﻬﻨﻣ ﻞﺟر ﻊﻨﺻ ﻦﻣ 
"ﻞﻴﻠﺧ ﻮﺑأ "ﻲﻨﻴﺴﺤﻟا ردﺎﻘﻟا ﺪﺒﻋ ﺮﻴﻣﻷا ﻲﻨﺑا ﻲﻠﻋ ﺮﻴﻣﻷاو ﺪﻤﺣا ﺮﻴﻣﻷا ﻦﻣ ةﻮﻋﺪﺑ ﻪﺗﺮﻀﺣ .... ﺺﻴﺨﺸﺗ ﺔﻠﻴﻠﻟا ﻚﻠﺗ نﺎآو
 راﻮﻃأو ﺔﻳدﺎﻴﺘﻋﻻا ﺔﻴﻤﺳﺮﻟا ﻢﻬﺴﺑﻼﻤﺑ ﻢﻬﺋارزو راﻮﻃأو ﺔﻔﻟﺎﺴﻟا رﻮﺼﻌﻟا كﻮﻠﻣ راﻮﻃأ ﻦﻣ ﺖﻳأﺮﻓ دﻮﻤﺤﻣ ﺮﻴﻣﻷا ﺔﻳاور
ﻬﺑادﺁو ﻢﻬﻋﺎﺒﺗأو ﻢﻬﻴﺷاﻮﺣقاروﻷا تﺎﺤﻔﺻ ﻰﻠﻋ ﺎهاﺮﻳ نﺎآ رﻮﺼﻋ ﻰﻟإ ﻞﻘﻨﺗ ﺪﻗ ﻪﺴﻔﻧ نﺎﺴﻧﻹا ﻪﺑ ىﺮﻳ ﺎﻣ ﻢﻬﻗﻼﺧأو ﻢ ..... ﻊﻣ
ﺮﻌﺸﻟا رداﻮﻨﺑ ﻲﻨﻐﺘﻟاو ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺎﻘﻴﺳﻮﻤﻟا حﺪﺻ":  
„Von allem, was mich von dieser Art Theater am meisten beeindruckte, war eines in 
Damaskus in arabischer Sprache, […] gestaltet von einem Mann namens Abū  alīl, das ich  
auf die Einladung der beiden Prinzen Aḥmad und ῾Alī, Söhne des Prinzen ῾Abd al-Qādir al- 
Ḥusaynī  hin besuchte. […] An jenem Abend wurde die Erzählung (Prinz Maḥmūd) 
dargebracht. Da  sah ich  Lebensarten und Umgangsformen von Königen längst vergangener 
Epochen mit ihren in offiziellen Gewändern gekleideten Wesiren, Gefolge und 
                                                 
100    ebenda, S. 21  
(∗24)   siehe Abschnitt: 3.2.2. Aḥmad Abū  alīl al-Qabbānī        
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Dienerschaften, so als wäre man in ein anderes Zeitalter versetzt und man nun vor seinen 
Augen verkörpert sieht, was man früher nur auf dem Papier hatte lesen  können, all das mit 
Begleitung von arabischer Musik und Rezitation von edlen Gedichten.“ 101    
Die Gleichstellung mit der Literatur ist auch der Grund dafür, dass die Theaterstücke der 
Pionierzeit und mit wenigen Ausnahmen auch  in der Postpionierzeit in der Hochsprache 
verfasst wurden.  
An sich war dies auch eine ausdrückliche Kategorisierung des Theater als eine neue 
Erscheinung der Hochkultur. Das erklärt auch warum das Theater in der Pionier- und 
Postpionierzeit  unter der Schirmherrschaft von Königen und Gouverneuren stand.      
Von diesen Überlegungen ausgehend wollte Mārūn an-Naqqāš das, was er mit sich nach 
Hause brachte, nicht als souveräne  „Neuheit“ in den Mittelpunkt des allgemeinen Interesses 
stellen, sondern es richtet seine Bemühungen darauf, das Neue an den literarischen Maßstäben 
seiner Zeit anzupassen.  
Zunächst versuchte er „Der Geizige“ von Molière als ein literarisches Werk zu präsentieren. 
Da die Dichtung in allen Epochen der arabischen Kultur einen hohen Wert genoss, übersetzte 
er das Stück von Molière in arabische Versformen. Der zweite Schritt zur Literarisierung war 
das Integrieren von Anekdoten über den Geiz und die Geizigen aus dem Buch des Ǧāḥiẓ.  
Das zweite Theaterstück, das Mārūn an-Naqqāš präsentierte, hatte er selbst verfasst. Den 
Stoff dafür schöpfte er aus Tausendundeiner Nacht. Auch der Bruder von Mārūn, Nicola an-
Naqqāš, verfasste Theaterstücke, für die er den Stoff aus der arabischen Geschichte, bzw. der  
klassischen arabischen Literatur, schöpfte.  
Damit agierten die beiden aus ihrem Verständnis von Literatur. Es ist da interessant zu 
wissen, was die Araber bis dahin unter Literatur, arabisch   „'Adab“ verstanden.  
„Mit dem Aufkommen der islamischen Stadtkultur, insbesondere in der Zeit der Abbasiden 
(750-1258) erfuhren diese beiden letzten Bedeutungssphären eine Spezifizierung. 'Adab 
bedeutete nunmehr:  
1. die gute Erziehung, die Höflichkeit und die guten Umgangsformen der Städte  im 
Gegensatz zur ungeschliffenen, groben Lebensart der Beduinen und Bauern und  
                                                 
101    ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 11f 
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2. die allgemeine (weltliche) d.h. Kenntnis der Dichtung, Grammatik, Rhetorik, Metrik, 
Lexikographie, der Sprichwörter, der Sagen und der geschichtlichen Überlieferung 
sowohl der arabischen wie der nichtarabischen Vergangenheit.“ 102  
Dieses Verständnis der Literatur bleibt bis zu den Anfängen des zwanzigsten Jahrhundert 
unverändert. Davon ausgehend entsprach der Sprachstil der Stücke von an-Naqqāš und  al-
Qabbānī jenem ihrer  Epoche.   
" ﺎﺸﺣو ﻞﻴﻘﺜﻟا ﻊﺠﺴﻟاو ﺔﻴﻧﺎﻴﺒﻟا ﺔﺸآرﺰﻟا ﻒﻠﻜﺘﻓ ﻩﺮﺼﻋ ﻲﻓ جراﺪﻟا ﻲﺼﺼﻘﻟا ءﺎﺸﻧﻹا ﻰﻠﻋ دﺮﻤﺘﻳ نأ ﻲﻧﺎﺒﻘﻟا ﻊﻄﺘﺴﻳ ﻢﻟو
ﻢﻜﺤﻟاو ﺔﺟراﺪﻟا لﺎﺜﻣﻷاو رﻮﺛﺄﻤﻟا ﺮﻌﺸﻟﺎﺑ ﺪهﺎﺸﻤﻟا".:  
„al-Qabbānī gelang es nicht, gegen den geläufigen Erzählstil seiner Zeit zu rebellieren. So 
fabrizierte er bunte Rhetorik, schwerfällige Reimprosa und stopfte die Szenen mit 
überlieferten Gedichte, allgemein bekannten Sprichwörtern und  Metaphern voll.“ 103 
Einige arabische Autoren führen die starke Hinwendung zu altertümlichen literarischen oder 
historischen Materialien bei den arabischen Theaterpionieren auf den Einfluss europäischer 
Dramatiker zurück. 104 
Auch wenn diese Hypothese teilweise stimmen kann, könnte es dennoch genauso möglich 
sein, dass in der Pionierzeit gerade Werke von europäischen Dramatikern, wie etwa die von 
Shakespeare, übersetzt und dann aufgeführt wurden, weil in diesen das Historische,  
Phantastische oder Imaginäre stark vertreten ist. Also Elemente die auch der traditionellen 
arabischen Erzählliteratur eigen sind.   
Natürlich kann die Nichtvertrautheit mit aktuellen Themen des europäischen Lebens ein 
Grund gewesen sein, warum europäische Dramen des neunzehnten und des angehenden 
zwanzigsten Jahrhunderts, in denen die Autoren soziale oder politische Motive ihrer Epoche 
aufgegriffen hatten, viel später übersetzt wurden   
Verständlicher erscheint die Übersetzung speziell von Dramen mit historischem und  
altertümlichem Charakter, wenn man die Tatsache vor Augen führt, dass die arabische 
Literatur bis zu diesem Zeitpunkt weder die Auseinandersetzung mit Themen der Gegenwart 
noch die Behandlung individueller oder zwischenmenschlicher Motive kannte.  
                                                 
102     Lexikon arabische Welt, S.15 
103     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm, S.67   
104     Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 50    
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 Das einzige literarische Medium, mit dem der Literat seine Gefühle, Gedanken und 
Weltanschauungen zum Ausdruck zu bringen pflegte und nicht selten auch aktuelle 
Geschehnisse ansprach, war die Poesie.  
Auch der Roman war der arabischen Literatur zu jener Zeit noch keine bekannte literarische 
Gattung und er begann Ende des 19. bzw. anfangs des 20. Jahrhunderts ebenfalls unter dem 
Einfluss des Kontaktes mit der europäischen Kultur zu entstehen. Bemerkenswert ist, dass 
auch im Bereich der Belletristik zunächst der historische Roman hervortrat. 105 
 Der bekannteste Vertreter des historischen Romans war Ǧūrǧī Zaydān (1861-1914). Seinen 
ersten Roman mit dem Titel: „Der mamlūkische(∗25) Deserteure“, veröffentlichte er 1891. 
Dann folgten noch zweiundzwanzig Romane, von denen sieben die islamische Geschichte 
zum Inhalt haben. Von diesen sind: „Die Eroberung Andalusiens“, „al-῾Abbāsa, die Schwester 
Hārūn ar-Rašīd“, „Šaǧarat ad-Durr“ und „Die Despotie der Mamlūken“(∗26) zu erwähnen. 106      
Als erster realistischer Roman in der arabischen Literatur gilt „Zaynab“ von Muḥammad 
Ḥusain Haykal und er wurde erst nach dem ersten Weltkrieg veröffentlicht.107   
Die einzige Erzählliteratur, die die arabische Kultur bis jetzt kannte, waren neben 
Tausendundeiner Nacht, Märchen und Volkserzählungen auch die verschiedenen Varianten 
der Sīra-Literatur: Epen, Sagen, Volksromane.  
Die Figuren, Handlungen und Geschehnisse aller dieser Erzählformen  spielen sich in einer 
weit zurückliegenden Vergangenheit ab.  
Von diesem altertümlichen literarischen Umfeld beeinflusst, hat von allen Theaterstücken, die 
Mārūn an-Naqqāš, sein Bruder Nicola und Abū  alīl al-Qabbānī verfassten, nur ein einziges 
einen  realistischen Charakter. Dies war „Der freche Neider“ von Mārūn an-Naqqāš.  
                                                 
105     Gibb, Hamilton A.R. und Landau, Jacob M. Arabische Literaturgeschichte, S. 196 
 
(∗25)  Militärsklave     
 
 
(∗26) Turkstämmige und kaukasische Militärsklaven, denen es gelang, von 1253 bis 1382 und 1383 bis 1517 
Dynastien in Ägypten zu gründen. Sie dehnten ihre Macht auf Syrien und Kleinasien aus und bekriegten die 
Mongolen und Kreuzfahrer. (al-Munǧid, S. 546) 
 
106   Ḥamdāwī, Ǧamīl: Die Romane von Ǧūrǧī Zaydān zwischen Geschichte und künstlerischer Spannung, aus:  
         Diwan al Arab, eine geistige, kulturelle, soziale Zeitschrift, 1.3.2007, www.diwanalarab.com  
107     Gibb, Hamilton A.R. und Landau, Jacob M. Arabische Literaturgeschichte, S. 213 
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Noch in der Tradition der klassischen und volkstümlichen Erzählliteratur beheimatet,  
bemühten sich die beiden Theaterpioniere an-Nāqqāš und al-Qabbānī, den Zuschauern eine 
pädagogische Botschaft zu überbringen. Dabei standen sie völlig in der Tradition der 
Erzählliteratur. Denn sowohl von der klassischen als auch von der volkstümlichen  
Erzählliteratur wird die Vermittlung einer  erzieherischen Botschaft erwartet. Jede Geschichte 
muss oder soll eine „Moral“ haben.   
Schon bevor überhaupt ein Theaterstück auf eine arabische Bühne gebracht worden war,  
hatte aṭ- Ṭahṭāwī ausdrücklich den pädagogischen Aspekt des Theaters gepriesen.  
"ﻞهﺎﺠﻟاو ﻢﻟﺎﻌﻟا ﺎﻬﻴﻓ ﻢﻠﻌﺘﻳ ،ﺔﻣﺎﻌﻟا ﺔﺳرﺪﻤﻟﺎآ ﻢهﺪﻨﻋ ﺮﺗﺎﻴﺘﻟﺎﻓ ﺔﻠﻤﺠﻟﺎﺑو:" 
„Im Allgemeinen ist das Theater bei ihnen (den Europäer) wie eine öffentliche Schule, in der 
Gebildete und  Nichtgebildete etwas lernen.“ 108 
Über die moralische Funktion des Theaters sagt Mārūn an-Naqqāš:  
"حﻼﺻو ﺔﻘﻴﻘﺣ ﺎﻬﻨﻃﺎﺑو حاﺰﻣو زﺎﺠﻣ ﺎهﺮهﺎﻇ ﻲﻓ ﺎﻬﻴﻠﻋ نوﺪﻤﺘﻌﻳو ﺎﻬﺑ نﻮﻠﻜﺸﺘﻳ ﻲﺘﻟا تﺎﻳاوﺮﻟاو :" 
„Die Theaterstücke, die sie (die Europäer) machen und nach denen sie sich orientieren, 
erscheinen von außen, als wären sie fiktiv und unterhaltsam, aber in ihrem Kern sind sie 
Wirklichkeit und Erziehung.“ 109   
Auch al-Qabbānī betont, dass:  
"ﺮﺒﻋو ﻆﻋاﻮﻣ ﻪﻨﻃﺎﺑو ﺮﻴﺳو لاﻮﺣأ ﺔﻤﺟﺮﺗ ﻩﺮهﺎﻇ ،ﺮﺑﺎﻐﻟا ةﺁﺮﻣو ﺮﺋﺎﺼﺒﻟا ءﻼﺟ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا :" 
 „das Schauspiel die Wahrnehmungskraft verschärft und vergangene Zeiten widerspiegelt. 
Äußerlich sieht es so  aus, als handle es sich dabei lediglich um die Wiedergabe von 
Zuständen und Lebensabläufen, aber im Grunde genommen ist das Theater  Ermahnung und 
Lehre.“110 
Auch übersetzte Stücke wurden arabischen Moralvorstellungen angepasst. In einigen Stücken 
versuchte man das schon beim Titel zu assoziieren.  
Dem Titel des Theaterstücks „Genoveva“ von Ludwig Tieck wurde der ähnlich klingende 
arabische Namen „῾Afīfa/ Die Keusche“ gegenübergestellt, um auf den Sinn des Stückes 
hinzudeuten.  
                                                 
108     aṭ- Ṭahṭāwī, Rifā῾a  Rāfi῾ :In den Vergnügungsstätten von Paris, aus: Die Gewinnung des Goldes in einer  
         zusammenfassenden Darstellung von Paris. In: Theorie des Theaters, Teil I,  S. 18 
109      an-Naqqāš,  Mārūn: Seine Rede zur Aufführung „Der Geizige“. In: Theorie des Theaters, Teil II, S. 418 
110     ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 101 
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Das ganze Stücke von Ludwig Tieck wurde auf die Demonstration, wie eine Frau ihre 
Keuschheit, sprich ihre Anständigkeit und die Ehre ihres Mannes, mit aller Kraft verteidigt, 
reduziert. Aus „Genoveva“ wurde folgendes:  
Scheich  ῾Alī  Ḥamdān zieht in den Krieg, um seinem Freund, der von verfeindeten Stämmen 
attackiert wird, Hilfe zu leisten. Er gibt seine Frau ῾Afīfa in die Obhut seines Freundes Sālim. 
Sālim begehrt  ῾Afīfa, aber sie weist ihn zurück. Er sperrt sie ein. Im Gefängnis bringt sie das 
Kind ihrs Mannes Ḥamdān zur Welt. Sālim flüstert Scheich  ῾Alī  Ḥamdān, dass ihn seine 
Frau  ῾Afīfa betrogen hätte, und dass das Kind nicht von ihm wäre. Ḥamdān befehlt,  ῾Afīfa 
und das Kind zu töten. Aber der Henker hat Erbarmen mit ihr und vollstreckt das Urteil nicht.  
῾Afīfa lebt versteckt. Dann kommt die Zeit, in der  Ḥamdān die Bestätigung bekommt, dass 
sie ihm nie untreu gewesen ist. Seine Freude ist umso größer, als er erfährt, dass ῾Afīfa und 
das Kind noch am Leben sind. Er holt sie zurück und sie leben bis am Ende ihrer Tage 
glücklich miteinander. Natürlich bekommt Sālim seine gerechte Strafe. Er wird  
hingerichtet.111  
Hier hatte al-Qabbānī das Stück in einem extrem hohen Maß an arabische Volkssagen 
angepasst. Aus dem Stück von Ludwig Tieck hat er nur das Motiv des Verschwindens, bzw. 
des Rückzugs Genovevas an einen abgelegenen Ort übernommen. Dieses Motiv benützte er 
wie einen Kern, um den er die Handlung seines Stückes  „῾Afīfa“ einbaute.   
Warum er solche Mühe verwendete und sich nicht gleich mit der Bearbeitung  einer weiteren 
arabischen Sage begnügte, lag wahrscheinlich darin, dass er seinem Publikum mit etwas 
„Europäischem“ imponieren wollte. 
Durch die Gleichstellung mit der Erzählliteratur wurden in den Theaterstücken Werte betont, 
die gesellschaftliche und soziale Gültigkeit genießen, wie etwa, dass Geduld, Anständigkeit 
und Keuschheit immer belohnt werden, und dass jeder Krise oder schwierigen 
Lebenssituation eine Erleichterung folgt. Unter dem Motto „Die Mühlen Gottes mahlen 
langsam, aber sie mahlen“ wird ermahnt, dass die göttliche Fügung früher oder später für 
                                                 
111     ebenda 
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Gerechtigkeit und Wiedergutmachung, bzw. Genugtuung sorgt und schließlich, dass jeder, der 
ein Unrecht begeht, mit der Strafe Gottes rechnen muss. Und wie es in den volkstümlichen 
Liebesgeschichten häufig vorkommt, schildern auch die Theaterstücke,  in denen es um Liebe 
und Leidenschaft geht, wie zum Beispiel in „Hārūn ar-Rašīd und der Prinz Ġānim Ibn Ayyūb“ 
von Abū  alīl al-Qabbānī, dass Leiden, Intrigen,  Verleumdungen, aber auch Versuchungen, 
denen die Liebenden ausgesetzt sind, mit Standhaftigkeit, Anständigkeit, Treue und 
Keuschheit überwunden werden können. 112 
Besonderes interessant erscheinen die Bearbeitungen von Stoffen aus den unter dem Begriff 
„Sīra/ Biographien“ bekannten Epen und Sagen sowie Erzählungen und Geschichten aus  
Tausendundeiner Nacht, wenn man die Tatsache realisiert, dass diese in einigen arabischen 
Ländern, aber auch in nichtarabischen Ländern wie der Türkei und Persien, von 
professionellen Geschichtenerzählern, den so genannten: Rāwiya oder Ḥakawātī vorgetragen 
wurden.   
Die Tradition des Geschichtenerzählens geht bis in die frühislamische Zeit zurück. Ihre 
Endform erreichte sie aber im 19.Jahrhundert. Ihre Plattform in dieser Zeit waren 
hauptsächlich die Kaffeehäuser. 
 
Tabelle Nr. (3) mit einigen altgriechischen und europäischen Dramen, die in der Zeit 
zwischen 1847 bis 1920 übersetzt, bzw.  realisiert wurden   
 
Autor                                 Stücke 
Sophokles                      
“Ödipus” 
Shakespeare        
“Romeo und Julia” 
„Hamlet“ 
„Othello“ 
                                                 











„Alexander der Große“ 
„Mithridate“ 
„Esther“ 
„Phädra“                                 
Corneille   
«Horace » 
« Der Cid » 
«La Place Royale » 
„Ödipus“ 
113 
                                                                                                                                                        





Das Erzählen wurde normalerweise in zwei Etappen aufgeteilt. Die erste am Frühabend und 
sie dauerte etwa eine Stunde. Die zweite,  längere am Spätabend und sie konnte sich bis zur 
Morgendämmerung ausdehnen.    
Der Geschichtenerzähler kannte die Erzählungen auswendig, trotzdem trug er immer ein Buch  
bei sich, aus dem er hin und wieder vorzulesen pflegte.   
Sein Honorar erhielt er vom Kaffeehausbesitzer, bekam aber auch Trinkgeld von seinem 
Publikum. Die Kunden des Kaffeehauses mussten zum Tee, Kaffee oder Wasserpfeife einen 
Aufpreis zahlen, wenn sie sich die Geschichten des Erzählers anhören wollten.  
Bevorzugt waren bestimmte Volksepen und Sagen wie die von „König Baybars“, „῾Antara Ibn 
Šaddād“, „König Sayf Ibn Ḏī Yazan“  und noch mehrere andere. Dazu kommen auch noch 
die Geschichten von Tausendundeiner Nacht. Es konnte bis sechs Monate dauern, bis ein 
Epos oder eine Sage fertig erzählt  wurde. 114   
Die Erzählweise des „Ḥakawātī“ zielt darauf ab, sein Publikum auf die Weiterentwicklung 
der  Geschichten neugierig zu machen. Wie es heutzutage bei den Fernsehserien der Fall ist, 
hörte er mit dem Erzählen bei einem Höhepunkt oder einem extrem spannenden Moment auf. 
Dies gab nicht selten Anlass zu heftigem Protest seitens des Publikums. Man versuchte ihn 
zum  Weitererzählen zu überreden oder ihn gar  vom Weggehen abzubringen.   
Es werden auch zahlreiche witzige Anekdoten über das  Verhalten des Publikums überliefert, 
wie etwa,  dass ein Geschichtenerzähler von einigen Kaffeehausbesuchern verfolgt wurde, 
oder dass man mitten in der Nacht an seine Haustür klopfte, um von ihm zu erfahren, wie sich 
der Held aus einer kritischen Situation retten würde.     
Noch kurioser erscheint die Identifikation der Zuhörer mit der einen oder anderen Figur einer 
Sage oder eines Epos. Es war keine Seltenheit, dass sich das Publikum in zwei Lager spaltete, 
wobei das eine für einen bestimmten Held Partei griff und das andere für seinen Widersacher. 
115  
Der Geschichtenerzähler besaß enorme Fähigkeiten, die Zuhörer in seinen Bann zu ziehen:  
                                                 
114     Na῾īm, Ra'fat: al-Hakawātī, eine Figur aus dem Kulturerbe, die das Fernsehen zum  Schweigen brachte,  
         aus: Bintjbeil, Kultur und Kunst, 5.11.2004,  www.bintjbeil.com/A/news/2004/1105_ storyteller. 
115     ebenda 
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 „  اﺪﺟ ﻲﻜﺒﻣو ﺔﺘﻜﻧ دﺮﺴﺑ مﻮﻘﻳ ﺎﻤﻨﻴﺣ اﺪﺟ يﺪﻴﻣﻮآ ﻮهو ،ﺔﺟراﺪﻟا ﻪﺗﺎﻐﻟو ﻲآﺮﺤﻟا ﻲﻧﺎﺴﻧﻹا كﻮﻠﺴﻠﻟ ﺪﻴﺟ ﺺّﺨﺸﻣ ﻲﺗاﻮﻜﺤﻟا
ﺔﻧﺰﺤﻣ ﺔﻳﺎﻜﺣ يوﺮﻳ ﺎﻣﺪﻨﻋ . ﻪﺘﻐﻟو ﻪﺗﻮﺻ ،ﻩﺪﺴﺟ ﻒﻇﻮﻳ ﻲﺗاﻮﻜﺤﻟا)ﺔﻴﻤﻴﻣﻮﺘﻧﺎﺒﻟا (ﺪهﺎﺸﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﺮﻴﺛﺄﺘﻟا ﺔﻴﻐﺑ…:" 
 „Al-Ḥakawātī ist ein guter Imitator der Menschen und ihrer Körper- und  Alltagssprache. Er 
ist ein hervorragender Komiker, wenn er Witze erzählt, kann aber bei  dramatischen      
Momenten  die Leute zum Weinen  bringen. Er setzte seinen Körper, seine Stimme und seine 
Pantomime ein, um den Zuschauer zu beeinflussen 116 
 
Nun versucht die Verfasserin dieser Arbeit die These aufzustellen, dass es nicht von ungefähr 
kommen konnte, dass sowohl Mārūn an-Naqqāš, sein Bruder Nicola als auch Abū  alīl al-
Qabbānī nicht nur auf Materialien aus der altarabischen Geschichte und der klassischen 
Literatur, sondern  intensiver auf Sīra-Literatur und Tausendundeine Nacht zurückgriffen. 
Dass diese beiden Elemente der volkstümlichen Literatur überwiegend von 
Geschichtenerzählern in den Kaffeehäusern vorgetragen wurden, bedeutet zugleich, dass an- 
Naqqāš und viel mehr al-Qabbānī  eigentlich an eine Erzähltradition anknüpften, die am 
ehesten einen theatralen Charakter besaß.  Dasselbe gilt für Gesang, Musik und Tanz, welche 
auch einen theatralen Charakter aufweisen. Denn zu jener Zeit gab es noch keine weiteren 
Möglichkeiten, diese Künste als durch einen direkten Kontakt zwischen Darstellern und 
Rezipienten zu genießen.     
Es war Abū  alīl al-Qabbānī, der alle diese traditionellen Erscheinungen  in einer theatralen 
Einheit zusammenbrachte.   
Davon ausgehend kann man sagen, dass sich die Rolle Mārūn an-Naqqāšs darauf 
beschränkte, die westliche Theaterform in die arabische Welt einzuführen. Auch er bemühte 
sich zwar, dieser Form eine arabische Prägung zu verleihen, dennoch war es das Verdienst 
Abū  alīl al-Qabbānīs, dem Publikum eine Theaterkonzeption anzubieten, die an sich eine 
Zusammensetzung aus vertrauten Elmenten, seien sie mit den Sinnen wahrzunehmen, wie 
                                                 
116   Kamāl ad-Dīn, Ḥāzim: Chemie des Erzählens, aus: Masraheon/Theaterschaffende. Eine kulturelle, geistige  





etwa Musik, Gesang, Tanz oder andere, die den Inhalt von Sīras und Erzählungen ausmachen,  






3. 2.4.   Ya῾qūb Ṣannū῾, der ägyptische Molière   (∗27)   
Was die Theatertätigkeiten in Ägypten angeht, so hörten auch nach Abzug der Franzosen 
unterschiedliche europäische Theatergruppen nicht auf, in Ägypten Theatervorstellungen zu 
geben. Aber insbesondere in der Ära des Khediven Ismail (1863- 1879)  waren europäische  
Gruppen in Ägypten sehr willkommen. Das Land wurde von so vielen Gruppen besucht, dass 
der  deutsche Geograph Heinrich von Maltzan (1826- 1874)  in seinem Buch „Reise nach 
Südarabien“ (Braunschweig 1873) schreibt, dass, wohin er auf dem Weg zwischen Alexandria 
und Kairo die Augen richtete, sein Blick auf Italiener traf, die irgendeiner Opern-, Ballet- oder 
Zirkusgruppe angehörten. Die Franzosen hätten nur Komödien präsentiert. Maltzan erwähnt 
auch, dass Kairo zu jener Zeit seinem  Herrscher vier Theaterhäuser verdankt.117   
Eines von diesen Theaterhäusern war das „Comédie Theatre“, das nach europäischem Muster 
erbaut und ausgestattet wurde. Es wurde 1868 eröffnet. In diesem Theater präsentierte die Die 
Comédie-Française Werke von Molière, Racine und Corneille. 1869 wurde auch das große 
„as-Sirk/ Zirkus-Theater“  mit 950 Sitzplätzen eröffnet.118   
Aber es war und bleibt das Opernhaus von Kairo (Eröffnung 1869), dessen Namen mehr als 
alle andere mit dem Khediven Ismail eng verbunden ist. Ismail wollte seine hohen Gäste, die 
                                                 
(∗27)  Ya῾qūb Ṣannū῾ (1839- 1912) war ein ägyptischer Jude. Sein Vater stand im Dienste des Prinzen Aḥmad 
Yakun, einem Enkelsohn des ägyptischen Statthaltes Muhammad Ali. Man erzählte von ihm, dass er 
multitalentiert war, dass er mehr als zehn Sprachen beherrschte und auch malte und Musik komponierte. Er 
erhielt in seiner Jugend vielfältige Bildung. Zwischen 1853 und 1855 hielt er sich zu Studienzweck in Italien auf. 
Nach seiner Rückkehr arbeitete er unter anderem als Lehrer. Später gründete er mehrere Zeitungen, in denen er 
viel Kritik an der damaligen ägyptischen Politik übte. (Ša῾rāwī, ῾Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische 
Theater, seine Ursprünge und  Anfänge, S. 71ff) 
 
117     Potjtsifa, Tamara Alxandrovna: Tausendundein Jahr arabisches Theater, S. 135 
118     Abdel Moatty, Muhammed: Das moderne ägyptische Theater und seine Beeinflussung durch das 
europäische Theater, S. 55  
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Könige und Kaiser aus Europa, darunter Kaiser Franz Joseph, die er anlässlich der Eröffnung 
des Suez-Kanals eingeladen hatte, mit anspruchsvollen Opernaufführungen vergnügen. Dafür 
wurde der italienische Komponist Giuseppe Verdi beauftragt, eine aus der Pharaonenzeit   
inspirierte Oper zu komponieren. Diese sollte die Oper „Aida“ sein.119  
In seiner  ersten Saison präsentierte das Opernhaus von Kairo 70 unterschiedliche 
Vorstellungen, etwas, was bis dahin noch kein europäisches Opernhaus in einer so kurzen Zeit 
hatte bringen können.  Unter anderem waren es Operetten und Opern wie „Rigoletto“, „Der 
Troubadour“,  „La Traviata“, „Der Maskenball“, „Der Barbier von Sevilla“, „Lucia di 
Lammermoor, „Der Liebestrank“, „Faust“ sowie „Aida“, die in diesem Haus aufgeführt 
wurden.120    
Wie immer setzte sich das Publikum auch hier hauptsächlich aus der Elite der ägyptischen 
Gesellschaft wie auch aus den in Ägypten lebenden Europäern zusammen.  
Auch kleinere und weniger anspruchsvolle europäische Theater- und Musikgruppen 
präsentierten ihre Aufführungen in Kasinos, Clubs und ähnlichen Einrichtungen.   
Von zwei dieser Gruppen, einer italienischen und einer französischen, ließ sich Ya῾ūb Ṣannū῾  
1870 zur Gründung der ersten ägyptische Theatergruppe inspirieren. Damit gilt er als erster 
ägyptischer und dritter arabischer Theaterpionier. 
Wie seine Vorbilder präsentierte Ya῾qūb Ṣannū῾ in einem Kaffeehaus Sketsche, die eine 
Mischung aus Farce, Komödie und Operette waren. Über seine weiteren Theatertätigkeiten 
sagt Ṣannū῾:   
" تﺎﻋﻮﻄﻘﻤﻠﻟ ﺖﺴﺒﺘﻗاو ﺔﺟراﺪﻟا ﺔﻐﻠﻟﺎﺑ ﺪﺣاو ﻞﺼﻓ ﻦﻣ ﺔﻴﺋﺎﻨﻏ ﺔﻴﻠﻴﺜﻤﺗ ﺖﺒﺘآ حﺮﺴﻤﻟا ﻲﻓ ةدﺎﺟﻹا ﺾﻌﺑ ﺪﻴﺟأ ﻲﻧإ ﺖﺴﻧأ ﻦﻴﺣو
ﺘﻧا ءﺎﻴآذأ نﺎﻴﺘﻓ ةﺮﺸﻋ ﻮﺤﻨﻟ ﺔﻳاوﺮﻟا ﺖﻤﻠﻋو ﺔﻴﺒﻌﺷ ﺎﻧﺎﺤﻟأ ﺔﻴﺋﺎﻨﻐﻟا مﻮﻘﻴﻟ ءﺎﺴﻨﻟا ﺲﺑﻼﻣ ﻢهﺪﺣا ىﺪﺗراو يﺬﻴﻣﻼﺗ ﻦﻴﺑ ﻦﻣ ﻢﻬﺘﺒﺨ
ﺔﻘﺷﺎﻌﻟا روﺪﺑ :" 
 „Als ich mich einigermaßen mit dem Theater vertraut fühlte, schrieb ich ein Musikstück aus 
einem Akt in Umgangsprache, adaptierte für die Gesangspartien Volksmelodien und brachte 
den Text etwa zehn klugen Burschen von meinen Schülern bei. Einer von diesen trug 
Damenkleider, um die Rolle der Verliebten darzustellen.“ 121  
                                                 
119     ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil  I,  S. 80f 
120      Abdel Moatty, Muhammed: Das moderne ägyptische Theater und seine Beeinflussung durch das  
          Europäische Theater, S. 56 
121     ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil, I, S.83  
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Später engagierte Ṣannū῾ Frauen, um in seinen Vorstellungen als Schauspielerinnen 
aufzutreten.    
Nachdem am Anfang das Hauptziel seiner Performance die Unterhaltung und Belustigung der 
Zuschauer gewesen war, begann sich das Theater von Ya῾qūb Ṣannū῾ mit der Zeit zur 
kritischen Komödie zu entwickeln.122  
Ṣannū῾ verzeichnete gute Erfolge, wurde auch schnell bekannt, worauf ihn der Khedive 
Ismail einlud, seine Vorstellungen in seinem Hoftheater aufzuführen. Später bezeichnetet ihn 
der Khedive als den „ägyptischen Molière“ und erkannte seine Rolle an,  das ägyptische Volk 
mit dem Theater bekannt gemacht zu haben.123  
Es waren insgesamt zweiunddreißig Stücke, die Ya῾qūb Ṣannū῾ schrieb und inszenierte, die 
meisten davon Einakter. Aber davon sind nur wenige erhalten geblieben, wie etwa:  „Der 
Kranke“, „Die Freundschaft“, „ Die Prinzessin aus Alexandria“ und „Die Leiden des 
ägyptischen Molières“. 124  
Die Themen seiner Stücke reflektierten die damaligen sozialen Verhältnisse in Ägypten. 
Darin sprach Ya῾qūb Ṣannū῾ sensible und ernsthafte soziale und politische Fragen an. Dabei 
erwiesen sich die umfangreichen Kontakte Ya῾qūb Ṣannūs zu allen Sozialschichten von den 
Aristokraten bis hin zum einfachen Volk sowohl bei der Charakterisierung seiner 
Theaterfiguren als auch bei der Thematisierung von sozialen und politischen Fragen als sehr 
nützlich. 125  
Dabei pflegte sich Ya῾qūb Ṣannū῾ dem Publikum zuzuwenden und es direkt anzusprechen. Er 
erklärte den Besuchern seines Theaters, was er zum Ausdruck bringen wollte und warum er 
diese oder jene von den sozialen Erscheinungen als verwerflich betrachte und das Verhalten 
der Leute kritisierte. Das hat zu bedeuten,  dass auch sein Theater:  
"دﺎﺷرﻹاو ﻆﻋﻮﻟاو حﻼﺻﻹاو ﻢﻴﻠﻌﺘﻟا ﻰﻟإ ﻞﻴﻤﻟاو ﺐﻳﺬﻬﺘﻟا ﻰﻟإ عﺰﻨﻳ:" 
                                                 
122     ebenda,  S.84  
123      Ša῾rāwī , Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge, S. 68f  
124      Abdel Moatty, Muhammed: Das moderne ägyptische Theater und seine Beeinflussung durch das 
          europäische Theater, S. 62 
125      Ša῾rāwī , Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge, S. 80f 
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„zur Erziehung, Belehrung, Besserung, Ermahnung und Aufklärung tendiert“126        
Die direkte Ansprache des Publikums ermutigte dieses, in die Handlung einzugreifen, seine 
Meinung dazu zu äußeren und manchmal sogar Umänderungen zu verlangen. Ya῾qūb Ṣannū῾ 
ging oft auf diese Forderungen ein, wie es einmal bei seinem Theaterstück „Das moderne 
Mädchen“ vorkam. In diesem Stück geht es um ein „leichtes Mädchen“, das junge Männer 
verführt und betrügt. Am Ende des Stückes wird es von dem Mann, der es liebt, verlassen, 
aber auch von allen anderen jungen Männern gemieden. Es wird im Stück angedeutet, dass 
das Mädchen nie einen Ehemann kriegen würde.   
Das Publikum akzeptierte diesen harten Schluss des Stückes  nicht und es kam zum Tumult  
im Publikumsraum. Ṣannū῾  erschien auf der Bühne und fragte das Publikum nach  dem 
Grund seines Missfallens. Man sagte ihm, dass das Mädchen eigentlich anständig ist und es so 
eine harte Strafe nicht verdiene.  Da sah sich Ṣannū῾ gezwungen, dem Stück eine zusätzliche 
Szene hinzuzufügen, in der das Mädchen seinen Fehler zugibt und sich reuig zeigt. Es  
bekommt dann einen Mann und das Publikum war zufrieden.127  
Spätere arabische Theaterwissenschafter, darunter der eben zitierte Ša῾rāwī,  sehen  in 
solchen Vorkommnissen einen gut funktionierenden Austausch zwischen Bühne und 
Zuschauerraum. Diese gegenseitige Kommunikation beinhalte, so Ša῾rāwī weiter, Elemente 
sowohl von der  Commedia dell’arte als auch von der Stegreif-Komödie.128  
Unter den sozialen Themen, die Ṣannū῾  in mehreren seiner Stücke zum Hauptmotiv machte,  
war die Polygamie. Mit scharfen Worten attackierte er Männer, die mit mehreren Frauen 
verheiratet sind. Und weil die Polygamie zu jener Zeit gerade bei der Oberschicht gang und 
gäbe war, so fühlten sich Männer aus der Oberklasse von diesen Attacken betroffen. Dieses 
Gefühl wurde durch die Gewohnheit Ya῾ūb Ṣannū῾ verstärkt, sich dem Publikum 
zuzuwenden, und es  direkt anzusprechen.   
Bei seinem Stück „Die beiden Ehefrauen“ zeigte Ya῾qūb Ṣannū῾ auf das Publikum und sagte: 
                                                 
126     ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische nach dem zweiten Weltkrieg, , Teil I. S.83 
127      Ša῾rāwī , Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische Theater, S. 74 
128      ebenda, S. 76 
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"ﺔﺋﺎﻣ ﻦﻣ ءﺰﺟ ﺔﻟﻮﺟﺮﻟا تﺎﻔﺻ ﻦﻣ ﻪﻴﻓ ﺲﻴﻟ ،اﺬه ﻲﻌﺒﺻﺈﺑ ﻢﻬﻴﻟإ ﺮﻴﺷأ نأ ﻲﻨﻨﻜﻤﻳ ،نوﺮﻴﺜآ ﻢﻜﻨﻴﺑو ﻢﻬﺴﻔﻧﻷ نﻮﺤﻴﺒﻳ ﻚﻟذ ﻊﻣو ،
ءﺎﺴﻨﻟا تﺎﺌﻣ اﻮﻨﺘﻘﻳ نأ ." 
„Es sind unter euch hier viele, auf denen ich sogar mit meinem Finger zeigen kann, die nicht 
einmal im Besitz eines Nullprozentes Männlichkeit sind, sich aber erlauben, hunderte  Frauen 
zu besitzen.“ 129 
Es war kein Wunder, als sich das Elitepublikum beim Hören solcher Formulierungen 
provoziert fühlte und sich dementsprechend über Ya῾qūb Ṣannū῾  ärgerte. Ṣannū῾ selbst 
berichtete, dass der Khedive äußert wütend wurde und ihn sogar mit ordinären Worten 
beschimpfte. Dann folgte auf Erlass des Khediven die Absetzung des Stückes.130  
Noch tiefer wurde der Bruch mit dem Khediven Ismail und der Oberschicht, als Ṣannū῾ auch 
in den Zeitungen, die er gründete, massive Kritik an der ägyptischen Staatspolitik übte und 
das Könighaus und die Oberschicht für soziale Missstände und Fehlpolitik verantwortlich 
machte. Als Ṣannū῾ auch noch in seinem Stück „Die Heimat und die Freiheit“ das Könighaus 
wegen seiner moralischen Verderblichkeit verhöhnte, war die Verärgerung des Khediven über 
Ṣannū῾ dermaßen groß, so dass er den Befehl gab, Ya῾ūb Ṣannū῾   aus Ägypten zu 
verbannen. Bis Ende seines Lebens lebte Ya῾qūb Ṣannū῾  in Frankreich. 131     
 
Von allen anderen arabischen Theaterpionieren war es nur Ya῾qūb Ṣannū῾, der das 
Zurückgreifen auf das arabische Kulturerbe im Sinne von an-Naqqāš und al-Qabbānī nicht 
praktizierte. Dabei war der westliche Einfluss auf ihn viel größer als bei an-Naqqāš und al-
Qabbānī. Dank seiner westlichen Bildung, seine längeren Aufenthalte in europäischen 
Ländern,  und seine Beherrschung mehrerer europäischer Sprachen, so dass er darin sogar 
einige Theaterstücke schrieb, hatte er einen direkten und effektvollen Anschluss zum 
europäischen Theater.  
                                                 
129      ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil, I, S.89 
130      ebenda 
131     ῾Āšūr, Nu῾mān: Das Theater und die Politik, S. 13   
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Seinen eigenen Angaben nach hatte sich Ṣannū῾, bevor er seine Theaterarbeit angegangen 
war, ernsthaft mit einigen europäischen Dramatikern, allen voran Molière, Goldoni und 
Sheridan, befasst.   
Trotzdem kennzeichnet sich das Theater von  Ṣannū῾ durch seinen ägyptischen Charakter.  
Darüber schreibt ein Autor:  
"ﺤﻟا عﻮﻨﺻ ﻞﻘﻧ ﻪﻌﺒﻃو يﺮﺼﻣ ﺐﻟﺎﻗ ﻲﻓ ﻪﻠﻘﻧ ﺎﻣ غﺎﺻ ﻪﻨﻜﻟ ،ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻠﻟ ﻲﻨﻔﻟا ﻞﻜﺸﻟاو ﻲﺑروﻷا ﺮﻜﻔﻟاو ﺔﻴﺑروﻷا ةرﺎﻀ
ﻲﻣﻮﻘﻟا ﻊﺑﺎﻄﻟﺎﺑ  :" . 
„Ṣannū῾ transformierte zwar die europäische Kultur, das  europäische Gedankengut und die 
künstlerische Form des Theaterstückes nach Ägypten, aber er  gestaltete das,  was er übertrug,  
in eine ägyptische Form und verlieh ihm eine nationale Prägung.“132  
Der starke Anschluss  Ṣannū῾s an das europäische Theater ist an sich die erste Phase bei einer 
neuen Entwicklung, die ab den 1930er Jahren immer stärker in Erscheinung trat, nämlich das 
europäische Theater zum einzigen Vorbild zu nehmen. Eine Tendenz, gegen die schließlich 
die Originalisierungsbewegung in den 1960er Jahren rebellierte.    
Ein weiterer und sehr wesentlicher Unterschied zum Theater von an-Naqqāš und al-Qabbānī  
war, dass Ṣannū῾ seine Themen aus dem sozialen Umfeld bezog. Im Gegensatz zur 
hochstilisierten Sprache bei an-Naqqāš  und al-Qabbānī wurden die Dialoge in den Stücken 
von Ṣannū῾ in der Umgangsprache geschrieben.  
 
Anscheinend dachte Ṣannū῾ nie daran, auf die arabische Geschichte und die klassische oder 
volkstümliche Literatur im Sinne von Mārūn an-Naqqāš und al-Qabbānī zurückzugreifen. 
Aber bald darauf änderte sich diese Situation, und zwar, als das Ägyptische Theater  durch die 
Einwanderung des Neffen von Mārūn  an-Naqqāš, Salīm an-Naqqāš, und einige Jahre später 
                                                 
132     Ša῾rāwī , ῾Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge, S. 71 
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3.3.    Die Theaterarbeit der Pioniere an-Naqqāš, al-Qabbānī und Ṣannū῾, Bewertung 
und Kritik        
Als Ergänzung der bisherigen Darstellung der Theaterarbeit der arabischen Pioniere  werden 
im Folgenden Bewertungen und Beurteilungen arabischer Theaterwissenschafter von einigen  
Theaterstücken, bzw. der Theaterarbeit von an-Naqqāš, al-Qabbānī und Ṣannū῾ ausgeführt:  
In seinem Buch „Stationen beim arabischen Theater“ unterzog, ῾Alī ῾Uqla ῾Irsān die 
Theaterstücke von Mārūn an-Naqqāš, aber auch mehrere von al-Qabbānī einer ausführlichen 
Analyse.  Über an-Naqqāš sagt er:  
"ﺎﺑ ﻪﺘﻓﺮﻌﻣ ﺎﻣأدوﺪﺤﻟا ﺪﻌﺑا ﻰﻟإ ﺔﻌﺿاﻮﺘﻤﻓ تﺎﻴﻨﻘﺗو ﺎﻨﻓو ﺎﺑدأ ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﺮﺒﻋ حﺮﺴﻤﻟ": 
„Was seine Kenntnisse über das Theater als Geschichte, Literatur, Kunst und Technik betrifft, 
so sind diese  von äußerster Bescheidenheit.“ 133       
Über das Stück „Der einfältige Abū al-Ḥasan“ sagt  ῾Irsān: 
                                                 
(∗28)    Während Ya῾qūb Ṣannū῾ bei den meisten Autoren als Symbol für den engagierten Theaterautor und 
Künstler gilt und auch an seiner Theaterarbeit niemand zweifelt, sorgt ein Buch, das 2001 erschienen ist und den  
Titel: „عﻮﻨﺻ بﻮﻘﻌﻳ حﺮﺴﻣ ﺔﻤآﺎﺤﻣ: „Prozess gegen das Theater von Ya῾qūb Ṣannū῾“ hat, Verfasser: Sayyīd ῾Alī 
Ismāīl, Herausgeber, Die allgemeine ägyptische Buchbehörde, für ausgesprochene Verwirrung.  In diesem Buch 
stellt der Verfasser fast alles, was mit  Ya῾qūb Ṣannū῾ als Pionier des ägyptischen Theaters, zu tun hat, als 
erfunden und belogen dar. Er betont, dass er in den zwischen 1870 und 1911 erschienen Zeitungen und 
Zeitschriften keine  einzige historische Bestätigung dafür fand, dass Ya῾qūb Ṣannū῾ in diesem Zeitraum je eine 
Theatertätigkeit in Ägypten ausübte. Auch viele politische Tätigkeiten und Kontakte Ṣannū῾s stellt der Autor 
des Buches in Frage.  
Darauf erschienen in Zeitungen, Zeitschriften und im Internet zahlreiche Reaktionen, aber es wird hier außer 
dem Hinweis auf  den Inhalt des  Buches  nicht weiters auf die Kontroverse eingegangen.     
133     ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 45  
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" ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ وﺪﺒﺗ)ﻞﻔﻐﻤﻟا ﻦﺴﺤﻟا ﻮﺑأ ( ﺔﻘﺑﺎﺴﻟا ﻪﺘﻴﺣﺮﺴﻤﺑ ﺖﻧرﻮﻗ ﺎﻣ اذإ شﺎﻘﻨﻟا جﺎﺘﻧإ ﻲﻓ  ﺔﻇﻮﺤﻠﻣ ةﺰﻔﻗ ﻖﻘﺤﺗ ﺔﻗﻮﻔﺘﻣو ﺔﻌﻨﻘﻣ
)ﻞﻴﺨﺒﻟا ( ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻔﻓ)ﻞﻔﻐﻤﻟا ( راﻮﺤﻟاو ﻒﻗاﻮﻤﻟا ﻦﻣ ﺎﻬﻴﻓ كﺎﺤﺿﻹا ﻊﺒﻨﻳ ﺔآﻮﺒﺴﻣ ةﺎﻬﻠﻣو ﺔﻗﻮﺸﻣ ﺔﺼﻗو ﻲﻨﻓ ءﺎﻨﺑ ﻰﻠﻋ ﻒﻘﻧ
ﺪﺠﻧ ﻻو ،نﺎﻴﺣﻷا ﺐﻠﻏا ﻲﻓﺪهﺎﺸﻤﻟا ﺾﻌﺑ ﻲﻓ ﻻإ ﺔآﺎآرو ﺎﻓﺎﻔﺳإ ﺎﻬﻴﻓ   :"  
„Das Stück scheint überzeugend und vortrefflich zu sein und stellt im Vergleich zu seinem 
vorherigen Stück, „Der Geizige“,  einen eindeutigen  Fortschritt im Schaffen von an-Naqqāš 
dar. In diesem Stück treffen wir auf eine künstlerische Struktur, spannende Geschichte und 
gut gestraffte Komödie, in der das Lachen meistens dem Dialog oder der Handlung entspringt.  
Man findet darin keine Trivialität oder Dürftigkeit außer in einigen wenigen Szenen“.134  
Seine Beurteilung des Stückes „Der freche Neider“ lautet:   
 " ﻆﻓﺎﺣ مﺎﻌﻟا ﻪﺧﺎﻨﻣو ﻪﺘﺌﻴﺑو ﺺﻨﻟا ﻚﺒﺳ نأ ﻻإ ،ﻞﻴﺨﺒﻟا ﻞﺜﻣ ﺮﻴﻴﻟﻮﻣ لﺎﻄﺑأ ﻦﻣ تﺎﻔﺻو ﻲﻧﺎﻌﻣو ﻞﻤﺟ ﺾﻌﺑ ﺺﻨﻟا ﻲﻓ ﺎﻨﻴﺗﺄﺗو
 صﻮﺨﺸﻟا تﺎﻗﻼﻋ ﻲﻓ وأ مﺎﻌﻟا رﺎﻃﻹا ﻲﻓ وأ راﻮﺤﻟا ﻲﻓ ءاﻮﺳ ،حﻮﺿوو ﺔﻗﺪﺑ شﺎﻘﻨﻟا ﺎﻬﻠﺠﺳ ﺔﻴﺻﻮﺼﺧو ﺔﻴﻠﺤﻣ ﻰﻠﻋ
ﺔﺠﻟﺎﻌﻤﻠﻟ ﺔﻣﺎﻌﻟا حوﺮﻟاو عﻮﺿﻮﻤﻟاو":  
„Es kommen  im Text Redewendungen, Begriffe und Bezeichnungen aus den Stücken  
Molière wie etwa aus „Der Geizige“ vor. Dennoch wurde bei der  Formulierung des Textes 
und der  Wiedergabe der gesamten  Atmosphäre eine charakteristische Stimmung bewahrt, die 
an-Naqqāš mit viel Präzision und Eindeutigkeit festhielt,  sei dies beim Dialog, beim 
gesamten Bau des Stückes, bei der Beziehungen der Figuren zueinander oder beim 
Herantreten an das Thema.“135  
Dann sagt der Autor:   
"نورﺎﻣ ﻦﻋ ﺮﺒﻌﻳ ﺎﻣ ﻞﻀﻓأ ﻦﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻩﺬه نأ ﻦﻈﻟا ﻲﻟ زﻮﺠﻳو ﻰﻟإ بﺮﻗا ﺎﻬﻴﻓ نﺎآ ﻪﻧﻷ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻪﺘﻌﻨﺻ ﻦﻋو شﺎﻘﻧ 
ﺎﻬﺘﺌﻴﺑ ﻦﻋو ﺎﻬﻨﻋ ﺮﺒﻋ ﺢﺟﺎﻧ راﻮﺣ بﻮﻠﺳأ ﻲﻓ ﺎﻬﻤﻳﺪﻘﺗو صﻮﺨﺸﻟاو عﻮﺿﻮﻤﻟا ﻖﻠﺧو رﺎﻜﺘﺑﻻا ". 
„Ich denke, dass dieses Stück Mārūn an-Naqqāš und seine Theatertechnik am besten 
repräsentiert. Er war darin der Kreativität sehr nahe, und das sowohl  beim Aufgreifen der 
Motive, Gestaltung der Figuren als auch durch die Präsentation dieser mit einem gelungenen 
Dialog, der eine Vorstellung von ihnen und ihrem Umfeld übermittelt.“ 136   
 
Über „Der Undankbare“ von Abū  alīl al-Qabbānī schreibt ῾Irsān:   
„ نﻮﻜﻳ دﺎﻜﻳ ﺪﺣاو ﻲﺴﻔﻧو ﻲﻗﻼﺧأ ﺪﻌﺒﺑو ﺢﺿاو ﻞﻜﺸﺑ ﺔﻣﻮﺳﺮﻣ تﺎﻴﺼﺨﺸﻟاو ﺔﻟﻮﺒﻘﻣ ﺔﻴﻨﻔﻟا ﺔﻴﺣﺎﻨﻟا ﻦﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺔﻴﻨﺑ وﺪﺒﺗو
ﺎﻴﺤﻄﺳ دﺪﺤﻣ ﺎﺟذﻮﻤﻧ ". 
                                                 
134     ebenda, S. 50 
135     ebenda, S. 59 
136     ebenda, S. 62 
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„Der Aufbau des Stückes ist technisch gesehen akzeptabel. Die Figuren sind klar, aber 
charakteristisch und psychisch eindimensional.“137   
Über das Stück „Qūt al-Qulūb und Ġānim Ibn Ayyūb“ schreibt er:   
„ ةﺮﻜﻔﻟا ﻖﻤﻋو ثﺪﺤﻟا ﺔﻴﻘﻄﻨﻣ ﺪﻘﺘﻔﻳ ﺎﻤآ ،ﻲﻣﺎﻨﺘﻤﻟا عاﺮﺼﻟا تﺎﻣﻮﻘﻣ ﻞﻤﺤﻳ ﻻو ﻒﻴﻌﺿ ﺺﻧ ﺔﻴﻨﻔﻟا ﺔﻴﻨﺒﻟا ﺚﻴﺣ ﻦﻣ ﺺﻨﻟاو
ا ﻚﻟذ رﻮﻈﻨﻤﺑ ﻪﻨﻜﻟو ﺎﻴﺒﺴﻧ ﻚﻴآر ﻪﻴﻓ راﻮﺤﻟا بﻮﻠﺳأ ،ﺔﺠﻟﺎﻌﻤﻟاوﺎﻴﺒﺴﻧ ةﺪﻴﺟ ﺔﻳﺮﻌﺷ تﺎﻨﻴﻤﻀﺗ ﺺﻨﻟا ﻲﻓو ،اﺪﻴﺟ نﺎآ ﺮﺼﻌﻟ :" 
„Der Text ist von der künstlerischen Struktur her schwach und entbehrt der Vorraussetzung 
eines steigenden Konfliktes. Genauso fehlen hier die Handlungslogik, die Ideentiefe und die 
gute Auseinandersetzung mit dem Inhalt. Der Dialogstil ist einigermaßen dürftig. Aber aus 
der Perspektive der damaligen Zeit nicht schlecht. Im Text sind dichterische Passagen 
eingebaut, welche relativ gut sind.“ 138  
Über das Stück „῾Antara“ sagt ῾Irsān: 
„ﻣ ﺔﻴﻨﺒﺑ ﻊﺘﻤﺘﺗ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟاو سﺄﺑ ﻻ ﺔﻧﺎﻜﻣ ﺬﺧﺄﺗو ىﺮﺧأ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ راﻮﺤﻟا ﻦﻣ قدأو ﺢﺻاو ﻖﺷرا ﺎهراﻮﺣو ةﺪﻴﺟ ﺔﻴﺣﺮﺴ
ﺎهﺪهﺎﺸﻣ عﻮﻨﺗو ﺎﻬﺑﻮﻠﺳﺄﺑ ﻲﻧﺎﺒﻘﻟا جﺎﺘﻧإ ﻦﻴﺑ ﺎﻬﺑ  ".  
„Das Stück verfügt über einen guten dramaturgischen Aufbau. Auch der Dialog ist im 
Vergleich zu anderen Theaterstücken eleganter,  passender  und genauer rekonstruiert. Wegen 
seines Stils und der Vielfalt der Szenen nimmt das Stück eine gar nicht schlechte Stellung im 
Schaffen von al-Qabbānī ein.“ 139   
Über „Hārūn ar-Rašīd und die unterhaltsame Trinkgefährtin“ sagte er:  
"ءﺎﻨﺒﻟا ﻲﻓ رﻮﻀﺣ لﺎﻌﺘﻓاو ﺪﻴﻬﻤﺗ نود ﻒﻗﻮﻣ ﻰﻟإ ﻒﻗﻮﻣ ﻦﻣ لﺎﻘﺘﻧﻻا ﻲﻓ ﺮﻬﻈﺗ ﻲﺘﻟا تاﻮﺠﻔﻟا ﻦﻣ ﺮﻴﺜآ ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا 
صﺎﺨﺷأ  .... ﻆﺣﻼﻤﻟا ﻦﻜﻟو ،ﺎﺒﻳﺮﻘﺗ ﻊﺑرو ﺔﻋﺎﺳ ﻦﻋ ﻲﻠﻴﺜﻤﺘﻟا ءادﻷا ةﺪﻣ ﺪﻳﺰﺗ ﻻ ﻰﺘﺣ ﺔﻘﺋﺎﻓ ﺔﻋﺮﺴﺑ يﺮﺠﺗ ﺔﺴﻤﺨﻟا لﻮﺼﻔﻟاو 
حﺮﺴﻤﻟا ﻰﻠﻋ راودﻷا ﻢﻳﺪﻘﺘﻟو ءﺎﻨﻐﻠﻟ فﺎآ ﺖﻗو حﺎﺴﻓﻹ ﻢﺘﻳ ﻚﻟذ نإﺎﻴﻨﻣز ﺔﻠﻳﻮﻃ ضﺮﻌﻟا ةﺪﻣ ﻞﻌﺠﻳ نﺎآ يﺬﻟا ﺮﻣﻷا  . ﻦﻜﻟو
ﺺﻨﻠﻟ ﻲﻣارﺪﻟا ﻰﻨﻐﻟا بﺎﺴﺣ ﻰﻠﻋو ﻲﻠﻴﺜﻤﺘﻟا ءادﻷا بﺎﺴﺣ ﻰﻠﻋ ءﺎﻨﻐﻠﻟ ﻰﻄﻌﻣ ﺖﻗﻮﻟا :". 
„Es gibt im theatralen Aufbau viele Lücken, welche beim unmittelbaren Übergang von einem 
Handlungsmoment zum anderen  und beim willkürlichen Auftritt der Figuren  zum Vorschein 
kommen […] Die fünf Akte des Stückes werden mit höchster Geschwindigkeit aufgerollt, so 
dass die Darstellung nicht mehr als eine Stunde und fünfzehn Minuten in Anspruch nimmt. 
Dies geschieht eigentlich, um den Gesang- und Tanzpartien mehr Zeit zu überlassen, was die 
Aufführung ziemlich  ausdehnt. Diese dem Gesang gespendete Zeit wird auf  Kosten der 
schauspielerischen Leistung und des dramatischen Reichtums des Textes ausgetragen.“ 140     
                                                 
137     ebenda, S. 74  
138     ebenda, S. 77 
139     ebenda, S. 97 
140     ebenda, S. 94f 
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In seiner Beurteilung der Theaterarbeit von al-Qabbānī hebt ῾Abd ar-Raḥmān Yāġī unter 
anderem hervor, dass  al-Qabbānī bei der Bearbeitung der historischen und literarischen 
Materialien keine Versuche unternahm, sie kreativ zu gestalten oder sie aus einem neuen 
Blickwinkel zu betrachten. Ferner hätte al-Qabbānī die von ihm für die Bühne bearbeiteten 
Erzählungen wie einen Faden behandelt, auf den er die Tanz- und  Gesangszenen auffädelte. 
Die Entwicklung der Handlung wurde als Einleitung zu  einer Gesangsszene konzipiert:  
"ﻨه ﻦﻣو ﻞﻤﺤﺗ ىﺮﺧأ ﺔﻴﺣﺎﻧ ﻦﻣ تءﺎﺟ ﺎﻤآ ،ﻒﻠﻜﺘﻣ ﻂﻴﺴﺑ راﻮﺣو جذﺎﺳ قﺎﻴﺳو ﺔﻔﻴﻌﺿ ﺔﻜﺒﺣ ﻲﻓ ﻲﻧﺎﺒﻘﻟا تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ تءﺎﺟ ﺎ
ﻷا تﺎﻐﻟﺎﺒﻣلﻮﺻىﺮﺧأ ﺎﻧﺎﻴﺣأ ﺎﻬﺗﺎﻴﺼﺨﺷ ﻲﻓو ﺎﻧﺎﻴﺣأ ﺎﻬﺛداﻮﺣ ﻲﻓ لﻮﻘﻌﻤﻟاو ﻖﻄﻨﻤﻟا ﻲﻓﺎﺠﺗو ﺎﻬﻨﻋ تﺬﺧأ ﻲﺘﻟا  :" 
„Deswegen hatten die Stücke von al-Qabbānī ein schwaches Gefüge, einen naiven Kontext 
und einfache und gekünstelte Dialoge. Andererseits  behielten sie auch noch die Übertreibung 
ihres Originals bei. Deshalb erscheinen sie hin und wieder als unplausibel betreffend das 
Geschehen oder die Figuren.“141 
Seine Beurteilung der gesamten Theaterarbeit  von al-Qabbānī resümierte er wie folgt:  
" ﺔﻴﺋﺎﻨﻐﻟا ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻩرﺎﻜﺘﺑا ﻲﻓ ﺖﻧﺎآ ﺎﻤﻧإ ﺔﻴﻘﻴﻘﺤﻟا ﻲﻧﺎﺒﻘﻟا ﺔﻳﺮﻘﺒﻋ نإ ﻰﻠﻋ)ﺖﻳﺮﺑوﻻا (ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا".:  
„Aber das eigentliche Genie al-Qabbānīs liegt in der Schaffung eines arabischen 
Musikschauspiels, bzw. (einer arabische Operette).“142     
 
Über Ya῾qūb Ṣannū῾  sagt  Ibrāhīm Dirdīrī:   
" عﻮﻨﺻ ﺔﻴﻤﺴﺗ ﻦﻜﻟ ،ﺔﻴﺴﻧﺮﻓ وأ ﺔﻴﻟﺎﻄﻳا ﺖﻧﺎآ ءاﻮﺳ ﺔﻴﺑﺮﻐﻟا تاﺮﺛﺆﻤﻟا حﻮﺿﻮﺑ ﺎﻬﻴﻓ ﺮﻬﻈﺗ عﻮﻨﺻ بﻮﻘﻌﻳ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ نأ
عﻮﻨﺻ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ ﺢﺿاو ﺮﻴﻴﻟﻮﻣ ﺮﻴﺛﺄﺘﻓ ،رﺮﺒﻣ نوﺪﺑ ﻪﻴﻠﻋ ﺖﻘﻠﻃأ ﻦﻜﺗ ﻢﻟ ﺮﻴﻴﻟﻮﻤﺑ:" 
„In den Theaterstücken von Ya῾qūb Ṣannū῾ sind die westlichen Einflüsse, seien dieses 
italienische oder französische, offensichtlich. Es kam also nicht von ungefähr, dass er als 
Molière bezeichnet wurde. Denn der Einfluss Molières auf die  Werke  von Ṣannū ist 
eindeutig.“ 143   
Andererseits bezeichnet Ibrāhīm Dirdīrī  Ṣannū῾ als engagierten Autor.  
                                                 
141     Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm, S.67   
142     ebenda, S. 69 
143     Dirdīrī Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 12 
 73
 "ﺔﻴﻣﻷا ﻲﺸﻔﺘﻟ اﺮﻈﻧ ﺔﻓﺎﺤﺼﻟا ﺮﺛا ﻦﻣ ﻎﻠﺑا ﻪﺘﻴﻋﻮﺗو ﻊﻤﺘﺠﻤﻟا ﺮﻳﻮﻨﺗ ﻲﻓ حﺮﺴﻤﻟا ﺮﻴﺛﺄﺗ نأ ىﺮﻳ نﺎآو . ﻊﻗاﻮﻟﺎﺑ ﻪﻨﻓ ﻂﺑر ﻪﻧا ﺎﻤآ
ﻗاﻮﻟا ﻮﺤﻧ ةﻮﻄﺧ ﻖﺤﺑ ﻪﺣﺮﺴﻣ نﺎﻜﻓ عذﻼﻟا ﺪﻘﻨﻟاو ﺮﺨﺴﻟﺎﺑ ﻞﺳﻮﺗو ﺔﺳﺎﻴﺴﻟاو ﻊﻤﺘﺠﻤﻟا ﻞآﺎﺸﻣوﺔﻓدﺎﻬﻟا ﺔﻴﻌ :" 
„Er (Ṣannū῾) war der Ansicht, dass wegen des verbreiteten Analphabetismus das Theater 
besser als die Presse bei der Aufklärung der Gesellschaft Wirkung erzielen kann. Mit seiner 
Kunst stellte er eine Verbindung zur Realität und zu den gesellschaftlichen und politischen 
Problemen her. Dabei bediente er sich des Zynismus und der scharfen Kritik. Sein Theater 
























                                                 
144     ebenda 
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4.          Postpionierzeit    
4.1.  Salīm an-Naqqāš und al-Qabbānī in Ägypten, Wendepunkt im  
             ägyptischen Theater  
4.2.      Die Arabische Operette oder das arabische Schauspiel    
4.3.   Das historische Drama     
4.4.  Unterhaltungstheater und Sozialkomödie   







4.1 Salīm an-Naqqāš und al-Qabbānī in Ägypten, Wendepunkt 
             im ägyptischen Theater   
Von der Zeit als Mārūn an-Naqqāš im Jahre 1847 seine erste Theatervorstellung gegeben 
hatte, bis 1871, als in Ägypten der Theatertätigkeit von Ya῾qūb Ṣannū῾ ein Ende gesetzt 
wurde, haben sich  unabhängig voneinander zwei völlig unterschiedliche Theaterströmungen 
herausgebildet:      
Der von Mārūn an-Naqqāš und Abū  alīl al-Qabbānī entwickelte Theaterstil, den man als 
libanesisch- syrischen Theaterstil bezeichnen kann. Das war eine Art Musiktheater mit einem 
starken Hang zur altarabischen Geschichte und Literatur, dementsprechend in Hochsprache 
verfasst und  mit kaum einem Bezug zur sozialen oder politischen Realität jener Epoche.  
Das zweite war das von Ya῾qūb Ṣannū῾ nach europäischen Vorbildern praktizierte 
Komödientheater, welches ebenfalls musikalische Elemente beinhaltete. Im Gegensatz zum 
Theaterstil von an-Naqqāš und al-Qabbānī gehörte die Auseinandersetzung mit sozialen und 
politischen Fragen zu elementaren Grundsätzen dieses Theaters. Zudem wurden die 
Theaterstücke von Ya῾qūb Ṣannū῾ in der Umgangsprache verfasst.       
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Aber nur kurze Zeit später begann die syrisch- libanesische Theaterströmung nach Ägypten 
zu fließen, und zwar als 1876 der Neffe von Mārūn an-Naqqāš, Salīm an-Naqqāš, und 1884 
Abū  alīl al-Qabbānī nach Ägypten auswanderten.     
Die beiden waren allerdings nicht die einzigen. In der zweiten Hälfte des neunzehnten 
Jahrhunderts setzte eine starke Auswanderungswelle aus dem syrisch-libanesischen Raum ein. 
Ziel der Auswanderer waren einige lateinamerikanische Länder und die USA. Die Gründe 
dafür waren sowohl wirtschaftlicher als auch politischer Natur. Nicht wenige Intellektuelle 
und Gebildete entschieden sich aber für Ägypten. Sie glaubten dort eine bessere Atmosphäre 
zu finden, denn:  
„Mit Ismails Unterstützung hatte sich in Ägypten ein geistiges Leben entfalten können. Viele 
Syrer(*1) hatten sich in Ägypten niedergelassen, um der Verfolgerung und Zensur in ihrer 
Heimat zu entgehen; zusammen mit Ägyptern schufen sie die Presse, gründeten ein Theater 
und bildeten die damalige Intelligenz.“ 145   
 Nach dem Tod Mārūn an-Naqqāš wurden in Beirut mehrere Theatergruppen gegründet und 
von verschiedenen Autoren verfassten Theaterstücke aufgeführt. Zudem wurden auch in 
Libanon Theatertätigkeiten von Schulen, Hochschulen und unterschiedlichen Vereinen 
ausgeübt. 146 
Mittlerweile versuchte der Bruder von Mārūn An-Naqqāš, Nicola, und sein Neffe Salīm  alīl 
an-Naqqāš den Weg, der von Mārūn an-Naqqāš eingeschlagen worden war, fortzusetzen. Es 
gibt Berichte darüber, dass Salīm an-Naqqāš 1875 zwei Theaterstücke, „Der Geizige“ und 
„Mayy“ in einem neu errichteten Theater aufführte. 147 
Aber die Schwierigkeiten, mit denen sie konfrontiert wurden, ließen den libanesischen 
Theaterschaffenden keine Hoffnung mehr,  ihre Theatertätigkeit im Libanon problemlos 
ausüben zu können. Das neue Theater war insbesondere Angriffen der katholischen Kirche 
dort ausgesetzt. Von einem Kirchenvater namens Louis  Cheicho wurden folgende Worte 
überliefert:   
                                                 
(*1)     Die heutigen Staaten  Syrien und Libanon wurden auch als „Großer Syrischer Raum“ genannt.  
 
145       Cahen, Claude: Der Islam II, S. 340 
146      Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqāš bis Taufīq al-Ḥakīm,  S. 52 
147    ebenda, S. 50 
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" ﺢﺳاﺮﻤﻟا ﻲﻓ ﻪﻟﺎﻤﻌﺘﺳا ءﻮﺴﺑ تاﺮﻀﻤﻟا ﻦﻣ ﻪﻨﻋ ﻢﺠﻧ ﺎﻣو شﺎﻘﻨﻟا نورﺎﻣ مﻮﺣﺮﻤﻟا ﺪﻳ ﻰﻠﻋ ﻩرﻮﻬﻇ ﺔﻴﻔﻴآ ﺎﻨﻟ ﻖﺒﺳ ﺪﻗو
بادﻵﺎﺑ ﺔﻠﺨﻣ تﺎﻳاور ﺖﻠﺜﻣ ﺚﻴﺣ ﺔﻴﻣﻮﻤﻌﻟا :" 
„Wir haben schon gesehen, wie dieses (das Theater) durch Mārūn an-Naqqāš, Gott erbarme 
sich seiner,  entstand und  welche Schäden es anrichtete, als in den von der Öffentlichkeit 
zugänglichen Theatern sittenwidrige Stücke gespielt wurden“. 148 
 
Andere Quellen berichten, dass Salīm an-Naqqāš mit seiner Theatergruppe deshalb nach 
Ägypten emigrierte, weil die im Libanon neu ernannten osmanischen Gouverneure begannen, 
das Theater als eine ungesunde Erneuerung zu betrachten und Theatertätigkeiten zu 
bekämpfen. Unter anderem haben diese verordnet, dass die Theaterstücke, bevor sie 
aufgeführt wurden, für die Erteilung einer Genehmigung nach Istanbul geschickt werden 
mussten.149  
In Wirklichkeit wollten die osmanischen Behörden durch solche Maßnahmen, die Benützung 
des Theaters für politische Zwecke verhindern. Denn wie in anderen arabischen Ländern 
machten auch die Libanesen aus dem Theater ein Forum, durch das sie ihre Ablehnung der 
osmanischen Herrschaft zum Ausdruck zu bringen versuchten.    
In Begleitung seiner Gruppe und seines Freundes Adīb Isḥāq kam Salīm an-Naqqāš im 
Dezember des Jahres 1876  in Alexandria an, d.h. etwa neunzehn Jahren nach dem Tod von 
Mārūn an-Naqqāš.  
Salīm an-Naqqāš brachte drei Texte seines Onkels Mārūn an-Naqqāš und fünf andere Stücke 
mit „which he had adapted or loosely translated. These were (῾Āīda) adapted from Verdi`s 
opera Aida, (Mayy aw Horace) (Mayy or Horace) based on Corneille s play Horace, (al-
Kaḏūb) (The Liar) based on Corneill (Le Menteur), (Ġarā’ib aṣ-Ṣudaf) (Strange 
Coincidences) and (aẓ-Ẓalūm) (The Tyrant), the last two obviously adapted from European 
plays which have not yet been identified.” 150  
                                                 
148      ebenda, S. 51 
149     ῾Āšūr, Nu῾mān: Das Theater und die Politik, S. 17    
150      Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 53   
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Aِußerdem präsentierte Salīm an-Naqqāš Stücke von anderen französischen Dramatikern 
darunter   „Andromache“ und „Phädra“ von Racine.151 
Ähnlich wie es vor ihm auch sein Onkel Māron an-Naqqāš  mit „Der Geizige“ gemacht hatte,  
übersetzte Salīm an-Naqqāš europäische Theaterstücke in arabische Versformen und 
verwandelte ihre Musik in arabischen Rhythmen, so dass diese den Charakter einer Operette 
mit orientalischer Prägung bekamen. 152 
Bis auf „Der Lügner“, das wegen politischer Anspielungen von der Zensur verboten wurde, 
wurden die Stücke von Salīm an-Naqqāš bis in die zwanziger Jahre des zwanzigsten 
Jahrhunderts immer wieder von verschiedenen Theatergruppen aufgeführt und sie „enjoyed 
great popularity“. 153   
Aber bald darauf trennte sich Salīm an-Naqqāš vom Theater und wandte sich dem politischen 
Journalismus zu. Er überließ einem Schauspieler, Yūsuf al- ayyāṭ, die Führung der Gruppe. 
Von 1877 bis 1890 präsentierte al- ayyāṭ weiterhin die Theaterstücke, die Mārūn und Salīm 
an-Naqqāš verfasst, bzw. übersetzt hatten. 154 Aus der Gruppe Yūsuf al- ayyāṭ zweigten 
sich mehrere neue Gruppen ab. Eine davon gründete Sulaymān al-Qirdāḥī, der ebenfalls aus 
dem syrisch-libanesischen Raum stammte.  
Etwa acht Jahre nach der Einwanderung von Salīm an-Naqqāš und seiner Gruppe wurde das 
ägyptische Theater von einer neuen Welle aus dem syrisch-libanesischen Raum überflutet, 
und zwar, als Abū  alīl al-Qabbānī ebenfalls nach Ägypten auswanderte.      
Al-Qabbānī traf im Juli des Jahres 1884 in Alexandria ein. Gleich danach  begann er in den 
ägyptischen Provinzen Theatervorstellungen zu geben. Danach gewährte ihm der Khedive  für 
ein Jahr die gebührenfreie Aufführung seiner Theaterstücke im Opernhaus in Kairo.  Zudem 
schenkte er ihm ein Grundstück, worauf er sein eigenes Theater bauen konnte. Das erste 
                                                 
151      ebenda     
152    Ibrāhīm Ḥamāda: Horizonte des arabischen Theaters, S. 290 
153      Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 53 
154    ebenda,   S.56f   
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Stück, das al-Qabbānī im Opernhaus aufführte, war „al-Ḥākim Bi Amr Illāh“. Die 
Aufführung fand 1885 statt und wurde vom Khediven Ismail  besucht.155  
Auch in Ägypten erwiesen sich die Aufführungen von al-Qabbānī als ein großer Erfolg. 
Durch ihr historisches Ambiente, die pompösen Kostüme, die aufwendigen Ausstattungen, 
aber vor allem durch die integrierten Gesangs- und Tanzdarbietungen konnte al-Qabbānī den 
Besuchern seines Theaters imponieren.  
Der Erfolg von Abū  alīl al-Qabbānī erreichte berauschende Höhe, als es ihm gelang, den 
früheren Koranrezitator mit der sehr schönen Stimme, Salāma Ḥiǧāzī,  für die Übernahme 
von Rollen in seinen Theaterstücken zu gewinnen. 156  
Aber das Schicksal traf al-Qabbānī wieder einmal sehr hart. Denn zum zweiten Mal brannte 
sein Theater ab. Man schloss Brandstiftung aus Rivalitäten nicht aus.  Daraufhin kehrte er 
1891 nach  Damaskus zurück. 1902 verstarb er an der Pest, die in diesem Jahr in Syrien 
ausgebrochen war. 157  
 
Mit der Emigration von Salīm an-Naqqāš, Abū  alīl al-Qabbānī und noch anderer 
Theaterschaffenden aus dem syrisch-libanesischen Raum konnte sich der syrisch- libanesische 
Theaterstil in Ägypten etablieren. In der folgenden Zeit bildeten sich aus den 
unterschiedlichen Strömungen mehrere Hauptrichtungen:  
- Die arabische Operette oder das arabische Schauspiel 
- Das historische Drama   
- Unterhaltungstheater und Sozialkomödie   





4.2.   Die Arabische Operette oder das arabische Schauspiel  
                                                 
155      Ibrāhīm Ḥamāda: Horizonte des arabischen Theaters, S. 11 
156     Ḥammūd, Fāṭima: Das Theater in Syrien von der Pionierrolle zur Originalisierung, S. 25 
157      ebenda 
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Eine der Theaterrichtungen, die sich in der Postpionierzeit unter dem Einfluss des libanesisch- 
syrischen Theaterstils  entwickelte und dann das ägyptische Theater Jahrzehnte lang 
beherrschte war die „arabische Operette“, welche auch als „arabisches Schauspiel“ bezeichnet 
wurde.  
Die neu gegründeten Theatergruppen präsentierten ihre Theaterstücke im syrisch- 
libanesischen Theaterstil. Ihr Repertoire bestand  entweder aus den Theaterstücken von 
Mārūn, Salīm an-Naqqāš oder al-Qabbānī oder aus nach demselben Muster neu verfassten 
Stücken. Auch aus dem europäischen Theater übersetzte Stücke wurden im gleichen 
Theaterstil auf die Bühne gebracht.   
Im Laufe der Zeit wurden der Gesang und die Musik zum wichtigsten Element dieses 
Theaterkonzeptes. Dies war auch vom Anfang an das Geheimnis für den enormen Erfolg, den 
sich al-Qabbānī zunächst  in Damaskus und später in Ägypten hatte verbuchen können. Denn 
in der arabischen Volkskultur im Allgemeinen und in der ägyptischen im Speziellen sind 
diese beiden Künste tief verwurzelt. Aber speziell in Ägypten konnten mit diesem 
musikalischen Theaterstil weite Publikumskreise, bei denen die Liebe zu Gesang und Musik 
sehr groß ist, angesprochen werden. . Diese Liebe beschreibt ein Autor wie folgt:  
" ﻲﺘﻟا ﺔﻤﻘﻟا ﻦﻴﺒﻓ ،ﺪﻴﻌﺑ ﺪﺣ ﻰﻟإ ﺔﻴﻋﻮﻨﻟا ﺪﺣﻮﺘﻣ جاﺰﻤﺑ ﺎﻣﻮﻜﺤﻣ نﺎآ كاذ ﺮﺼﻋ ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟﻻا ﻪﺗﺎﻘﺒﻃ ﻞﻜﺑ يﺮﺼﻤﻟا رﻮﻬﻤﺠﻟا نإ
 ﺔﻋﻮﻨﺘﻤﻟا تﺎﻘﺒﻄﻟا ﻦﻣ ﺔﻀﻳﺮﻋ ﺔﻠﻤﺟ ماﻮﻌﻟاو ءاﺮﻘﻔﻟا ﻦﻣ سﺎﻨﻟا تﺎﺌﻓ ﻢﻀﺗ ﻲﺘﻟا ﺔﻀﻳﺮﻌﻟا ةﺪﻋﺎﻘﻟا ﻦﻴﺑو يﻮﻳﺪﺨﻟا ﺎﻬﻴﻠﻋ ﻊﺑﺮﺘﻳ
ﺔﻓﺎﻘﺜﻟاو لﻮﺧﺪﻟا . قوﺬﺗ كﺎﻨه نﺎآ ﻦﻜﻟوﻲﻋﺎﻤﺘﺟﻻا مﺮﻬﻟا ﻞﺧاد تﺎﻧاﺪﺟﻮﻟا ﻞآ ﻢﻈﺘﻨﻳ يوﺪﺣو ﻪﺒﺷ . نأ ﺪﺑﻻو نﺎآ قوﺬﻟا اﺬه
 ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا قﺮﻔﻟا تﺎهﺎﺠﺗا ﻰﻠﻋ ﺪﻌﺑ ﺎﻤﻴﻓ ﻪﺴﻔﻧ ضﺮﻔﻳ ... ةﺪﺣاو ﺔﻤﻐﻧ ﻦﻜﻟو ﺮﻜﺘﺤﻣ ﻲﻃاﺮﻘﺘﺳرا ﻦﻓ كﺎﻨه ﻦﻜﻳ ﻢﻟ اﺬﻬﻟو
بﻮﻠﻘﻟا ﻞآ ﻰﻠﻋ ﺮﻄﻴﺴﺗ ﺔﻴﺧﺮﺘﺴﻣ :" 
 „Das ägyptische Publikum zu jener Zeit unterlag mit allen seinen sozialen Klassen einem 
ziemlich einheitlichen Geschmack. Von der Spitze, auf der der Khedive thronte, bis hinunter 
zur breiten Basis, die die Armen und das gemeine Volk umfasste, zeigte sich eine Skala von 
Sozialschichten mit unterschiedlichen Einkommen und unterschiedlicher Bildung. Aber dafür 
gab es einen fast einheitlichen Geschmack, der alle Gemüter in der Sozialpyramide vereinte. 
Deswegen  war es nur selbstverständlich, dass später dieser Geschmack die Richtung der 
Theatergruppen beeinflusste. […] Aus diesem Grund gab es keine aristokratische Kunst, 
sondern einen einzigen lockeren Musikrhythmus, der die Herzen aller beherrschte.“158    
Der Autor schreibt  weiter:   
"ﻮﻠﺘﺷ ﻦﻳﺬﻟا نإ ﺎﻨآردأ ﺎﻣ اذإ ﻲﺋﺎﻨﻐﻟا ﻪﻓاﺮﺳإ ﻲﻓ روﺬﻌﻣ يﺮﺼﻤﻟا حﺮﺴﻤﻟا نإ ﺮﻴﻏ ﺔﻴﻘﻴﺳﻮﻣ ﺔﻓﺎﻘﺛ ﺖﻧﺎآ ءارﺬﻌﻟا ﺔﺑﺮﺘﻟا ﻲﻓ ﻩ
ﺔﻴﺒﻌﺷ .ﻢﻐﻨﻟاو عﺎﻘﻳﻹا ﺔﺸﻳﺎﻌﻣو ﺐﻳﺮﻄﺘﻟا ﻰﻟإ ﺔﻟﺎﻴﻣ ﺔﻌﻴﺒﻃ يوذ اﻮﻧﺎآ ﻩرﺎﻤﺛ اﻮﻠﺒﻘﺘﺳا ﻦﻳﺬﻟا نإو.:" 
                                                 
158       Ibrāhīm Ḥamāda: Horizonte des arabischen Theaters, S. 288 
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„Das ägyptische Theater muss aber für seinen übertriebenen Hang zum Gesang dennoch 
entschuldigt werden, zieht man unter Betracht, dass diejenigen, die es in einem jungfräulichen 
Boden gesäten, aus der volkstümlichen Musikkultur kamen und diejenigen, die seine Früchte 
entgegennahmen, von Natur aus dem melodiösen Gesang und dem musikalischen Rhythmus 
zugeneigt waren.“159   
Das erklärte auch, warum die meisten Vorstellungen europäischer Gruppen auf Einladung des 
Khediven Ismail in erster Linie Opern- und Operettenvorstellungen waren. Diese kollektive 
Liebe zu Musik und Gesang dürfte auch der Grund dafür gewesen sein, dass die ersten 
staatlichen Theatereinrichtungen in Ägypten im Dienste des Musiktheaters standen. Das 
größte Ereignis in diese Richtung war die Eröffnung des Opernhauses  von Kairo 1869.  
Diese außerordentliche Liebe zu Gesang und Musik erkennend, begannen zunächst Yūsuf al-
 ayyāṭ, dann  Sulaymān al-Qirdāḥī und schließlich Abū  alīl al-Qabbānī vom 
choralartigen Gesang abzurücken und für ihre Theateraufführung Solosänger mit schöner 
Stimme zu engagieren. Sie fanden ihn in der Person Salāma Ḥiǧāzīs, „who came from a 
thoroughly traditional Islamic background“ und ursprünglich ein Koranrezitator und Sänger 
von Sufi- Lieder war. “His outstanding voice, which later became almost legendary, enabled 
him to embark on a career first as a singer, then as an actor…”160  
Salāma Ḥiǧāzī trat 1887 als Sänger in  Alexandria auf. Nachdem er sich zunächst der Gruppe  
von Yūsuf al- ayyāṭ, dann der von Sulaymān al-Qirdāḥī und noch später der von Abū  alīl 
al-Qabbānī anschloss, wechselte er schließlich zu der Gruppe von Iskandar Frauḥ, dem 
ältesten und engsten Mitarbeiter von Abū  alīl al-Qabbānī, der sich aber, nachdem er mit 
ihm nach Ägypten emigriert war, von ihm getrennt hatte. Salāma Ḥiǧāzī  arbeitete mit 
Iskandar Frauḥ vierzehn Jahre lang zusammen, gründete dann 1905 seine eigene 
Theatergruppe.161  
Das Engagieren von Solosängern machte bald den Gesang zum wesentlichen Element der 
theatralischen Handlung. Salāma Ḥiǧāzī war für das Publikum nicht so sehr als  Schauspieler, 
sondern viel mehr als Sänger  interessant, so dass:     
                                                 
159       ebenda, S. 284 
160       Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 64 
161     Ḥamāda, Ibrāhīm: Horizonte des arabischen Theaters, S. 290ff  
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"ا راودا ﻦﻣ ﺮﻴﺜﻜﻟا نإﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺐﻠﺻ ﻦﻋ ﻪﻗوذو رﻮﻬﻤﺠﻟا ﻦهذ ﻲﻓ ﻞﺼﻔﻨﺗ ﺖﻧﺎآ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا يزﺎﺠﺣ ﺔﻣﻼﺳ ﺦﻴﺸﻟ . ﺖﻧﺎآو
ﺔﻴﻘﻴﺳﻮﻤﻟا ﺔﻴﺋﺎﻨﻐﻟا ﺔﻏﺎﻴﺼﻟا ةورذ يزﺎﺠﺣ ﺔﻣﻼﺳ ﺦﻴﺸﻟا حﺮﺴﻣ نﺎآ ذإ ،ﺎﻬﺒﺣﺎﺻ تﻮﺼﻟو ﺔﻴﺋﺎﻨﻐﻟا ﺎﻬﺘﻤﻴﻘﻟو ﺎﻬﺗاﺬﻟ ﺔﺑﻮﻠﻄﻣ :" 
„viele von den Gesangpartien des Scheichs Salāma Ḥiǧāzī  wurden vom Publikum  vom 
Kern des Stückes getrennt wahrgenommen. Sie waren wegen ihrer selbst und wegen ihres 
musikalischen Wertes und der Stimme des Sängers gefragt. Denn das Theater des Scheichs 
Salāma Ḥiǧāzī  erreichte die Spitze der Gesang- und Musikgestaltung.“ 162 
Der Trend zur Musikalität griff sogar auf übersetzte Stücke über.  
" ﻞﺜﻣ ﺮﻴﺒﺴﻜﺷ تﺎﻳﺪﻴﺟاﺮﺗ ﺾﻌﺑ ﻰﻟإ ﻦﻴﻳﺮﺼﻤﻟا ءﻻﺆه ﺾﻌﺑ ﺐهذ"ﻞﻴﻄﻋ " و"ﺖﻠﻣﺎه " ﺐﻠﻐﻳ ﻲﺣﺮﺴﻣ ﻞﻜﺷ ﻰﻟإ ﺎهﻮﻟﻮﺣو
ﻤﻤﻟا ﺔﻳدﺮﻔﻟا ﺔﻴﻨﻏﻷا ﻞﺜﻤﺗو لوﻷا ﻰﺘﻔﻟا روﺪﺑ ﻲﻨﻐﻤﻟا ﻪﻴﻓ مﻮﻘﻳ ﻲﺋﺎﻨﻐﻟا ﺖﻳﺮﺑوﻷا ﻊﺑﺎﻃ ﻪﻴﻠﻋ ىﻮﻜﺷو ﻊﺟﻮﺘﻟاو ﺐﻳﺮﻄﺘﻟﺎﺑ ةءﻮﻠ
ﻞﻴﻟذ ﻊﺑﺎﺗ دﺮﺠﻣ ﻰﻟإ راﻮﺤﻟا لﻮﺤﺗو ةراﺪﺼﻟا نﺎﻜﻣ ماﺮﻐﻟاو ﺐﺤﻟا:"      
„Einige Ägypter gingen so weit, dass sie Tragödien von Shakespeare wie ’Othello’ oder 
’Hamlet’ hernahmen und sie in eine Art  Operette  verwandelten, in der der Sänger die Rolle 
des ersten Helden verkörperte und die mit viel Emotionen und Klagen über starken 
Liebeskummer beladenen Sololieder zum  wichtigsten Element wurden, der Dialog aber 
lediglich zum ergebenen Diener degradiert wurde. “ 163  
Schließlich führte diese Entwicklung dazu, dass  Gruppen, die reines Sprechtheater 
präsentierten, kaum noch eine Chance hatten, ihren Theaterbetrieb aufrechtzuerhalten. 
Schließlich sahen sich Theatergruppen, die zunächst versucht hatten, sich von der 
Gesangwelle nicht mitreißen zu lassen, gezwungen, Sänger zu engagieren, um sie zwischen 
den Akten oder am Schluss der Vorstellung auftreten zu lassen.  
 
 
4.3.  Das historische Drama 
Die zweite Theaterrichtung, die sich in der Postpionierzeit unter dem Einfluss des syrisch-
libanesischen Theaterstils herausbildete, war das historische Drama.   
Vor allem wurden in Theaterstücken dieser Art große historische Ereignisse oder 
Persönlichkeiten aus unterschiedlichen Epochen der arabischen Geschichte bearbeitet. 
Im Allgemeinen war die arabische Geschichte vor und nach dem Islam eine zentrale Quelle 
für historische Dramen. Was die Rezeption nichtarabischer  Kulturen angeht, so gab es in 
Ägypten einige Bearbeitungen von Pharaonen Motiven. Ägyptische Autoren entdeckten die 
                                                 
162       ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil, I S.85    
163       ebenda, S. 17 
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Zeit der Pharaonen als Themenbereich, mit der sie Parallelen zu nationalen Fragen ziehen 
konnten.  164 
Historische Theaterstücke wurden bereits in der Pionierzeit geschrieben. Dennoch 
unterscheiden sich die historischen Dramen wesentlich von denjenigen, deren Inhalte al-
Qabbānī und seine unmittelbaren Nachfolger der arabischen Geschichte entnahmen. Das 
historische Theaterstück trat in der Postpionierzeit sogar als Gegenpol zum Musik- und 
Komödientheater hervor, von denen beiden das ägyptische Theater bis zu den 1930er Jahren 
des 20. Jahrhunderts stark dominiert war. Auch die Verfasser von historischen Dramen waren 
meistens Vertreter der arabischen Literatur in jener Epoche und hatten keinen direkten 
Anschluss zur kommerziellen Theaterszene.    
Die Entstehung des historischen Theaterstücks war ein Zusammenspiel mehrerer Faktoren.  
Einmal spielte die Nähe zur altarabischen Geschichte und Literatur eine nicht unbedeutende 
Rolle. Zum zweiten, und dies war eigentlich die treibende Kraft dabei, trugen politische 
Entwicklungen, allen voran  das Aufkeimen des arabischen Nationalismus zur Entstehungen 
dieses Genres bei. 165  
Ziel des arabischen Nationalismus war die Befreiung der arabischen Welt von der 
osmanischen Vorherrschaft. Als dann nach dem Ersten Weltkrieg die Siegermächte 
Frankreich und Großbritannien die Herrschaft über die arabische Welt unter sich aufteilten, 
richtete sich diese nationale Bewegung gegen die europäische Herrschaft. Indessen war der 
arabische Nationalismus nicht nur eine politische, sondern auch eine kulturelle Bewegung. 
Ein Aspekt  dieser Bewegung war die Rückbesinnung auf und Wiederbelebung der arabisch-
islamischen Kultur. 166  
Der Geist dieser Rückbesinnung auf die arabisch-islamische Kultur im späten 19. und in den 
ersten Jahrzehnten des 20.Jahrhunderts macht sich sowohl in der Literatur als auch im Theater 
bemerkbar. Denn auch die ersten von arabischen Autoren verfassten Romane, eine für die 
arabische Literatur bis dato unbekannte Gattung, waren historische. Der erste arabische 
historische Roman wird Salīm al-Bustānī 1871 zugeschrieben. Aber der bekannteste Vertreter 
des historischen Romans ist Ǧūrǧī Zaydān (1861-1914). 167  
                                                 
164       Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 50   
165      ebenda 
166      Cahen, Claude: Der Islam, II. 361ff  
 167      Bushnaq, Abier: Der historische Roman Ägyptens, S. 9ff 
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Während sich Autoren wie Zaydā dem historischen Roman widmeten, benützten andere das 
Theater als Forum zur Übermittlung ihrer politischen Ansichten. Ihr Instrument war das 
historische Drama.  
Auch wenn historische Theaterstücke von professionellen Theatergruppen mit großem Erfolg 
präsentiert wurden, dennoch waren es vor allem Vereine, Schulen, Hochschulen oder 
Laiengruppen, deren Mitglieder Schüler, Studenten,  Angestellte und Intellektuelle Mitglieder 
waren, die die historischen Spiele unterstützten und präsentierten.  
Der politische und pädagogische Charakter dieser Vereine verdeutlicht sich dadurch, dass sie 
von einigen nationalen Führern  wie etwa ῾Abdullāh an-Nadīm  (∗4) oder Muṣṭafā Kāmil (∗5)  
unterstütz wurden. Beide schrieben sogar selbst historische Theaterstücke.168 Ziel der 
Präsentationen von historischen Spielen war,  anspruchsvolle Kulturbeschäftigung anzubieten 
und zugleich politische Aufklärung zu betreiben. 
Bevorzugte Themen in den historischen Dramen waren die ersten arabisch-islamischen 
Eroberungen. Als Beispiel dafür sind die Stücke: „῾Amr Ibn al-῾Āṣ “(∗6) und  „Die Eroberung 
Ägyptens“.  
Ein besonders beliebtes Motiv war die arabische Herrschaft über Spanien. Dieses Thema 
wurde z.B. in Stücken wie: „Der Prinz von Andalusien“, „Die Hochzeit Andalusiens“, „Die 
Eroberung Andalusiens“ behandelt.   
                                                 
(∗4) ῾Abdullāh an-Nadīm (1845-1896), ägyptische Schriftsteller. 1879 gründete er eine 
Wohltätigkeitgesellschaft, eine Schule und eine satirische Zeitung. 1882 war er einer der Führer des  ῾Urābī(**)- 
Aufstandes. (Lexikon arabische Welt, S. 442)   
 
(**)   Aḥmad ῾Urābī (1841-1911) war Offizier in der ägyptischen Armee, gründete die „Nationale Partei“, 
rebellierte gegen die Osmanen und rief  zur Befreiung Ägyptens vom zunehmenden britischen Einfluss auf. 
Darauf griffen die Britten ein, bombardierten Alexandria, marschierten nach Kairo, lösten die ägyptische Armee 
auf und verbannten ῾Urābī 1882. 1901 kehrte er  nach Ägypten zurück.  (al-Munǧid , 373)    
  
(∗5)   Muṣṭafā Kāmil (1874- 1908)  ägyptischer Politiker und Journalist. 1894 vollzog er die Neugründung der 
1882 von den britischen Kolonialbehörden verbotenen Nationalpartei. Er verlangte die Wahl eines vom 
ausländischen Einfluss freien Parlaments sowie eine demokratische Verfassung. (Lexikon arabische Welt, S. 
322)    
 
168       Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S.14f 
(∗6)   ῾Amr Ibn al-῾Āṣ (Um 575- 663), Gefährte des Propheten Muhammad. Er nahm an der Eroberungen 
Syriens, Palästina und Ägypten teil. Nachdem er 658 das Land erobert hatte, wurde er Statthalter Ägyptens. 
(Lexikon arabische Welt, S. 42)   
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Ebenso interessant war die als goldene Epoche der arabischen Zivilisation geltende Zeit der 
abbasidischen Dynastie (750- 1258), und davon insbesondere die Regentschaftszeit des 
legendären  abbasidischen Kalifen Hārūn ar-Rašīd (766- 809).   
Die Themen, die die Autoren auswählten, hingen davon ab, zu welchen aktuellen Fragen der 
Autor eine Verbindung herstellen wollte. Wenn ein Autor beim Zuschauer die Hoffnung auf 
die Befreiungen von fremder Vorherrschaft verstärken wollte, bezog er sich auf historische 
Ereignisse, in denen die Araber einen Sieg über fremde Eroberer errungen oder selbst andere 
Länder erobert hatten.  
Motiviert durch die Besetzung der arabische Länder durch europäische Großmächte, waren   
die Kriege gegen die Kreuzfahrer, aber insbesondere der Sieg, den die Araber unter der 
Führung Sultans Ṣalāḥ ad-Dīn (∗7) gegen diese errungen hatten, Gegenstand mehrerer 
historischer Theaterstücke von Autoren von verschiedenen arabischen Ländern.169  
Ein anschauliches Beispiel dafür ist das Stück „Sultan Ṣalāḥ ad-Dīn und das Königreich von 
Jerusalem“ von Faraḥ Ānton. Es gibt kaum ein arabisches Land, in dem dieses Stück nicht 
irgendwann gespielt wurde.  
Wollte ein Autor hingegen die Gründe für den Zerfall des islamisch-arabischen Reiches 
verdeutlichen, so sprach er negative Aspekte in der arabischen Geschichte an. Es kam 
allerdings nicht selten vor, dass dieselbe Epoche  zum Aufzeigen sowohl von negativen als 
auch von positiven Geschehnissen diente.  
Zum Beispiel gab es bezüglich der arabischen Herrschaft über Spanien zwei Darstellungen.  
Wollte ein Autor etwa demonstrieren, welche hoch entwickelte Kultur die Araber in Spanien 
geschaffen hatten, so wählte er Ereignisse oder Personen aus, die diesen Aspekt 
veranschaulichen.   
War das Anliegen eines Autors aber, die Gründe für den Zerfall des arabischen Reiches in 
Spanien anzuführen, dann stellte er dramatische Situationen aus der Geschichte des 
arabischen Andalusiens in den Vordergrund, die der Grund für diesen Zerfall waren. Als 
                                                 
(∗7)   Ṣalāḥ ad-Dīn al-Ayyūbī (Saladin) (1138-1193), Sultan von Ägypten und Syrien. Sohn einer kurdischen 
Familie, begründete die Ayyūbiden- Dynastie. Er besiegte die Kreuzfahrer 1187 bei Ḥiṭṭīn und nahm im selben 
Jahr Jerusalem ein. Saladin wurde im Orient wie in Europa zu einem legendären Helden der mittelalterlichen 
Literatur. Sein Mausoleum befindet sich in Damaskus. (Lexikon arabische Welt, S. 516)   
 
169     Bulbul, Farḥān: Einblicke ins arabische Theater,  S. 23 
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Beispiel dafür sind mehrere Bearbeitungen des Schicksals des Kalifen al-Mu῾tamad Ibn 
῾Abbād.170  
Durch das Anknüpfen an aktuelle Themen bekam das historische Spiel im Gegensatz zu den 
Theaterstücken der Pionierzeit, für die die altarabische Geschichte als Quelle gedient hatte, 
einen, wenn nicht ganz offenkundigen, dso doch indirekten Bezug zur Gegenwart.   
Zusätzlich zur politischen Motivation interessierten sich die Autoren für historische Stoffe 
wegen ihres starken dramatischen Gehaltes.     
Insbesondere ließen sich die Autoren von der Epoche der  Fāṭimiden (∗8)  und der Mamlūken 
(∗9) inspirieren, die mit vielen Konflikten, Machtkämpfen und Verschwörungen beladen war. 
Beispiele dafür sind mehrere Theaterstücke über „Šaǧarat ad-Durr“ und „al-Ḥākim Bi Amri 
Illāh“.171   
Mit dem historischen Drama begann man sich auf den dramatischen Wert des Spiels zu 
konzentrieren. Der Hang zu Musik und Gesang verlor viel an Bedeutung, bis auf einige 
wenige Lieder, die am Ende der Aufführung zur Moralstärkung und Begeisterung der 
Zuschauer beitragen sollten.   
So inkludierte ein im Jahre 1929 vom damaligen ägyptischen Unterrichtsministerium 
abgehaltener Wettbewerb für historische Theaterstücke die Bedingung, dass diese poetische 
Passagen, Hymnen oder Dialoge in dichterischer Form beinhalten sollten.172 
 Die historischen Dramen kamen beim Publikum sehr gut an. Zusätzlich zu den politischen 
und dramatischen Komponenten zogen auch die aufwändigen Ausstattungen und die 
prachtvollen Kostüme das Publikum zu Aufführungen von historischen Stücken an.173    
                                                 
170     Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 50   
 
(∗8)   Schiitisch- islamische  Kalifendynastie in Ägypten und Nordafrika 909- 1171. (Lexikon arabische Welt, S. 
200) 
 
(∗9)   Turkstämmige und kaukasische Militärsklaven, denen es gelang von 1253 bis 1382 und 1383 bis 1517  
Dynastien in Ägypten zu gründen. Sie dehnten ihre Macht auf Syrien und Kleinasien aus und bekriegten die 
Mongolen und Kreuzfahrer. (al-Munǧid, S. 546)   
 
171      Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, 121 
172     ebenda  
173      Ḥammūd, Fāṭima: Das Theater in Syrien zwischen Pionierrolle und Originalisierung,  S. 36  
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Neben Ägypten entfaltete sich zwischen 1920 und 1945  das historische Drama insbesondere 
in Syrien.  
Nach dem Verbot von Theatertätigkeiten in Syrien auf Grund der von konservativen Kräften 
gegen Abū  alīl al-Qabbānī in Istanbul eingebrachten Beschwerden, kam es hier für mehrere 
Jahrzehnte beinahe zum Stillstand professioneller Theatertätigkeiten. Dann erlebte gerade das 
historische Drama zwischen 1920 und 1945 in mehreren syrischen Städten eine rege Aktivität. 
Auch hier waren politische Gründe ein wesentlicher Faktor bei der Belebung des historischen 
Dramas, und zwar als eine Art Widerstand gegen das französische Mandat über Syrien.174    
Wegen Instrumentierung des historischen Dramas für politische Zwecke waren Autoren  
schon im Vorfeld den Zensurbehörden unterworfen. Nicht selten wurde von ihnen verlangt, 
ihre Theaterstücke neu zu bearbeiten oder einige Passagen davon zu streichen. Dass Texte gar 
nicht zugelassen wurden erfuhr zum Beispiel der Autor Faraḥ Ānton, als er sein Stück: 
„Ṣalāḥ ad-Dīn und das Königreich von Jerusalem“ bei der Zensurbehörde einreichte. Das 
Stück wurde von dieser einfach beschlagnahmt und erst später freigegeben.175   
Als in den zwanziger Jahren des 20.Jahrhunderts die ägyptischen Theatergruppen in den 
Maghrebländern Gastvorstellungen gaben, kam hier insbesondere das historische Drama  
beim Publikum sehr gut an. Bald danach wurden in Marokko und Tunesien Theatergruppen 
gegründet, deren Repertoire fast ausschließlich aus historischen Dramen bestand.  
Auch hier wurde das Theater mit der Aufführung von historischen Dramen zu einer Art 
Podium, auf dem die Ablehnung des französischen Kolonialismus und dem Bestrebung des 
Volkes nach Unabhängigkeit zum Ausdruck gebracht wurde. Dementsprechend kam es auch 
hier zu Konfrontationen mit der französischen Besatzungsmacht. Aufführungen wurden 
verboten, Autoren und Gruppen wurden hin und wieder Strafmaßnahmen ausgesetzt.  
Wegen des politischen Hintergrundes der historischen Spiele kam es allerdings in allen 
arabischen Ländern nicht selten zur Auseinandersetzung mit den Besatzungsbehörden, bzw.  
Ordnungsapparaten. Es wurden dabei Vorführungen untersagt oder Theater  gestürmt und die 
Aufführungen mit Gewalt verhindert.176 
 
Tabelle (4)  mit Beispielen für historische Spiele:  
                                                 
174     ebenda 
175      Bulbul, Farḥān:  Einblicke  ins arabische Theater, S. 23f 
 




 alīl  al-Yāzi ǧī 1876 ﻲﺟزﺎﻴﻟا  ﻞﻴﻠﺧ "ءﺎﻓﻮﻟاو ةءوﺮﻤﻟا"  
„Kleopatra“ Iskandar Faraḥ 1886 حﺮﻓ رﺪﻨﻜﺳا "ةﺮﺗﺎﺑﻮﻴﻠآ"  
„al-Mu῾tamad Ibn 
῾Abbād” (∗10) 
Ibrāhīm Ramzī 1892 يﺰﻣر   ﻢﻴهاﺮﺑا "دﺎﺒﻋ ﻦﺑ ﺪﻤﺘﻌﻤﻟا "  
 
„῾Alī  Bek der Große” Aḥmad Šawqī 1893 ﻲﻗﻮﺷ ﺪﻤﺣا "ﺮﻴﺒﻜﻟا ﻚﺑ ﻲﻠﻋ"  
„Die Eroberung 
Andalusiens“ 
Muṣṭafā Kāmil 1893 ﻞﻣﺎآ ﻰﻔﻄﺼﻣ "ﺲﻟﺪﻧﻷا ﺢﺘﻓ  
„al-Ḥākim Bi 'Amr Illāh“ Ibrāhīm Ramzī 1914 يﺰﻣر ﻢﻴهاﺮﺑا "ﷲا ﺮﻣﺄﺑ ﻢآﺎﺤﻟا"  
„Freiheitshelden“ Anṭon al-Ǧamīl 1914 ﻟا نﻮﻄﻧأﻞﻴﻤﺠ  "ﺔﻳﺮﺤﻟا لﺎﻄﺑأ"  
„Die Tochter des Iẖšīd“      Ibrāhīm Ramzī      1916 يﺰﻣر ﻢﻴهاﺮﺑإ   "ﺪﻴﺸﺧﻷا ﺔﻨﺑا"  
„Ǧamāl Pāšā as-Saffāḥ“ 
(∗11)  
Ma῾rūf  'Arnā'ūṭ 1919  طؤﺎﻧرا فوﺮﻌﻣ "حﺎﻔﺴﻟا ﺎﺷﺎﺑ لﺎﻤﺟ "
   
“῾Ufayrā'“ ῾Abd al-Ḥalīm 
Dūlār 
1921 ﻟا ﺪﺒﻋرﻻود ﻢﻴﻠﺤ  "ءاﺮﻴﻔﻋ"  
„Ǧuḏayma und az-Zabā'“ Muḥammad  
Ǧarāna 
1922 ﺔﻧاﺮﺟ  ﺪﻤﺤﻣ "ءﺎﺑﺰﻟاو ﺔﻤﻳﺬﺠﻟا"  
.        „Sultan Qalāwūn“ 
(∗12) 
῾Abd al- Ḥalīm 
Dūlār 
1923 رﻻود ﻢﻴﻠﺤﻟا ﺪﺒﻋ "نووﻼﻗ نﺎﻄﻠﺳ"  
„Das Zeitalter des Rašīd“ Maḥmmūd Badawī 1925 يوﺪﺑ دﻮﻤﺤﻣ "ﺪﻴﺷﺮﻟا ﺮﺼﻋ"  
„al- ῾Abbāsa, Schwester des 
Rašīd“ (∗13) 
Aḥmad Šawqī 1927 ﻲﻗﻮﺷ ﺪﻤﺣأ " ﺖﺧأ ﺔﺳﺎﺒﻌﻟا
ﺪﻴﺷﺮﻟا"  
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“῾Amr Ibn al-῾Āṣ“  
 
Zakī Ibrāhīm und 
Aḥmad Zakī as-
Sayyīd 
1929  ﺪﻤﺣأ و ﻢﻴهاﺮﺑإ ﻲآز
ﺪﻴﺴﻟا ﻲآز 
"صﺎﻌﻟا ﻦﺑ وﺮﻤﻋ" 
 
„Abū ῾Abdullāh Der 
Kleine“ 
Ma῾rūf  'Arnā'ūṭ 1929 وﺮﻌﻣطؤﺎﻧرﻷا ف  "ﺮﻴﻐﺼﻟا ﷲا ﺪﺒﻋ ﻮﺑأ"
„Die Eroberung 
Andalusiens“ 
Fu'ād al- aṭīb 1930 ﺐﻴﻄﺨﻟا داﺆﻓ "ﺲﻟﺪﻧﻷا ﺢﺘﻓ"  
„Ḏī Qār“ (∗14) ῾Umar Abū Rī ša 1931 ﺔﺸﻳر ﻮﺑأ ﺮﻤﻋ "رﺎﻗ يذ"  
„Der Prinz von Andalusien“ 
                
Aḥmad Šawqī       1932    ﻲﻗﻮﺷ ﺪﻤﺣأ "ﻴﻣأﺲﻟﺪﻧﻷا ةﺮ "
        
„Šaǧarat ad-Durr”(∗15) 
 
Maḥmūd Badawī 1932 يوﺪﺑ دﻮﻤﺤﻣ "رﺪﻟا ةﺮﺠﺷ"  
„Der Tod Ḥusains“ Adanan Mardam 1935 مدﺮﻣ نﺎﻧﺪﻋ "ﻦﻴﺴﺤﻟا عﺮﺼﻣ"  
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„al-Yarmūk“ (∗16) Salāma ῾Ubayd 1942 ﺪﻴﺒﻋ ﺔﻣﻼﺳ "كﻮﻣﺮﻴﻟا"  
„Oh, Mu῾taṣim “ (∗17) 
 
῾Abd al-Wahāb 
Abū  as-Su῾ūd 
1944  ﻮﺑأ بﺎهﻮﻟا ﺪﺒﻋ
دﻮﻌﺴﻟا 
"ﻩﺎﻤﺼﺘﻌﻣ او"  
4.4. Unterhaltungstheater und Sozialkomödie  
 
Parallel zum Musiktheater im syrisch-libanesischen Stil bildete sich eine weitere  
Theatertendenz mit mehreren Nebenrichtungen heraus. Dies war das Komödientheater, das 
ausschließlich auf die Unterhaltung und das Amüsement des Zuschauers ausgerichtet war.   
 
                                                 
(∗10)    al-Mu῾tamad Ibn ῾Abbād (1040- 1090) der dritte und letzte Sultan der Ibn  ῾Abbād- Dynastie in Sevilla  
in Andalusien. Er rief die Murabīten (1056-1147) in Marokko zur Hilfe gegen den spanischen König Alfonso VI, 
aber sie stellten Ansprüche an ihm. Schließlich wurde er in Marokko eingesperrt und hatte den Rest seines 
Lebens im Gefängnis verbracht. Er war Dichter und Autor.  (al-Munǧid, S. 537)   
 
 (∗11)   Ǧamāl Pāšā as-Saffāḥ (1872-1922) Befehlshaber des osmanischen Heeres in Syrien 1915-1917, bekam 
den Titel „as-Saffāḥ> der Blutvergießer“ wegen seiner brutalen Niederschlagung der Aufständischen in Syrien 
und Libanon. (al-Munǧid, S. 203) 
 
(∗12)   Sultan Qalāwūn (1279-1290) Einer der Mamlukensultane, besiegte die Mongolen in Syrien 1281. (al-
Munǧid, , S. 441)    
 
(∗13)   al-῾Abbāsa (gest. 825), Schwester des Abbasiden-Kalifen Hārūn ar-Rašīd, Autorin und Dichterin (al-
Munǧid,  364)   
 
(∗14)   Ḏī Qār: Ein Ort im Süd-Irak, an dem vor dem Islam die Araber zum ersten Mal einen Sieg über die Perser 
erringen konnten. Aus: Nachrichtenwebseite: iraq4all.dk/City/thy-qaar 
 
(∗15) Šaǧarat ad-Durr (Diamantenbaum) Gest. 1257, wurde Königin nach der Ermordung ihres Mannes, des 
Königs aṣ-Ṣāliḥ al-'Ayyūbī. Sie heiratete dann ihren Wesir ῾Izz ad-Dīn  Āybak, den Gründer der Mamlūken- 
Dynastie, dankte zu seinem Gunsten ab, ließ ihn später ermorden, worauf seine Mutter sie ihren Bedienerinnen 
auslieferte. Diese schlugen mit ihren Holzschuhen solange auf Šaǧarat ad-Durr hin, bis sie eines grausamen 
Todes starb. (al-Munǧid, S. 330).  
 
(∗16) al-Yarmūk: Ein Fluss im heutigen Jordanien, an dem im Jahre 636 die Muslime unter der Führung des 
Prophetengefährten  ālid Ibn al-Walīd die Byzantiner besiegen konnten. (al-Munǧid , S. 618)      
(∗17)   al-Mu῾taṣim: Sohn des Kalifen Hārūn ar-Rašīd, der achte abbasidische  Kalif. (Der Islam, S. 345)  
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Schon Mārūn an-Naqqāš hatte, um seine Gäste zu amüsieren, kurze komische Szenen in seine 
Theatervorstellungen eingeschoben. Diese wurden im Gegensatz zu seinen Theaterstücken in 
der Umgangsprache verfasst und hatten realistische Züge. 177   
 
In Ägypten begannen Theatertätigkeiten mit Ya῾qūb Ṣannū῾, der seinen Theaterbesuchern 
ausschließlich Komödien anbot.   
 
Während des ersten Weltkrieges schlich eine neue Richtung in die Theaterwelt ein, zunächst 
langsam und unauffällig, um dann das ägyptische Theater zu beherrschen. Dies war die 
scherzhafte Posse. Es handelte sich überwiegend um  derb komische Bühnenstücke mit 
Gesang und Dialogen, die hauptsächlich in Nachtklubs für britische und andere fremde 
Soldaten, die in Ägypten stationiert waren, angeboten wurden.   
Weil die Dialoge und der Gesang in einer Mischung aus Fremd- und ägyptischer 
Umgangsprache präsentiert wurden, wurden diese Nummern auch Franko-Arab-Revue 
genannt. Hauptrepräsentanten dieses Genres waren ῾Alī  al-Kassār und Naǧīb ar-Riḥānī. 178  
1917 erfand ῾Alī  al-Kassār die Figur des nubischen Dieners „῾Uṯmān  ῾Abd al-Bāsiṭ“, den er 
Jahrzehnte lang auf der Bühne und später auch im Film verkörperte. 
Hinter einer beleuchteten Leinwand, eine Art Schattentheater, spielte Naǧīb ar-Riḥānī mit 
viel Erfolg die Figur des naiven Dorfvorstandes Kiškiš Beh, der immer wieder mit dem Erlös 
seiner  
 
Ernte nach Kairo fährt, um sich in den Nachtklubs dort mit den europäischen Mädchen zu 
amüsieren.179 
 
                                                 
177      Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqaš bis Taufīq al-Ḥakīm, S. 28 
178     Sheha, Mohammad, A.: Nu῾mān ῾Āšūr  und die Entwicklung des Realismus im ägyptischen  Theater, S. 
97f 
179      ebenda, S. 98f       
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Während al-Kassār bis 1935 in der Figur des  ῾Uṯmān  ῾Abd al-Bāsiṭ gefangen blieb, ging 
Naǧīb ar-Riḥānī in seinem Theater immer mehr zur sozialkritischen Komödie über.  
In der Zeit zwischen 1945 und 1949, das Jahr in dem er verstarb, nahm Naǧīb ar-Riḥānī in 
seinen Theaterstücken die Behandlung von politischen Fragen auf. Ein Beispiel dafür ist sein 
Stück  „Die Tyrannei des Qarāqūš“ (∗18),  indem er politische Ereignisse und speziell den 
politischen Despotismus ansprach.180   
Aber von den Kritikern wurde das Stück „Das ägyptische Pfund“ als große Theaterleistung 
von ar-Riḥānī geschätzt:  
" مﺎﻋ ﻲﻓو1931 ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ مﺪﻘﻓ ﺔﺑراﻮﻣ ﻼﺑ ﺔﻳدﺎﻘﺘﻧﻻا ﺎﻳﺪﻴﻣﻮﻜﻟا ﺐﻟ ﻰﻟإ ﻲﻧﺎﺤﻳﺮﻟا ﻪﺟﻮﺗ "يﺮﺼﻤﻟا ﻪﻴﻨﺠﻟا " يﺬﻟا ناﻮﻨﻌﻟا ﻮهو
 ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟ ﻪﺳﺎﺒﺘﻗا ﻰﻠﻋ ﻪﻘﻠﻃأ"ﻞﻳﻮﻧﺎﺑ ﻞﻴﺳرﺎﻣ" ةﺮﻴﻬﺸﻟا )زﺎﺑﻮﺗ ( ةراﺮﻤﺑ ﻩدﺎﺴﻓو ﻊﻤﺘﺠﻤﻟا ﺔﻳدﺎﻣ ﻲﻧﺎﺤﻳﺮﻟا ﺎﻬﻴﻓ ﺶﻗﺎﻨﻳ ﻲﺘﻟا
ﺲﺋﺎﺒﻟا ﻲﻟﺎﺜﻤﻟا".:  
„1931 wandte sich ar-Riḥānī der kritischen Komödie zu. Er präsentierte >Das ägyptische 
Pfund<. Das  war der Titel, den er seiner Adaption des berühmten Theaterstücks von Marcel 
Pagnol „Topaze“ gab. Mit der Verbitterung eines verzweifelten Idealisten setzte er sich in 
diesem Stück mit dem Materialismus der Gesellschaft und mit der sozialen Unmoral   
auseinander.“181  
Außerdem ägyptisierte Naǧīb ar-Riḥānī weitere Theaterstücke aus dem französischen 
Theater. Unter anderem waren es Stücke von Molière,  Feydeau und Pangnol.     
 
Die Ägyptisierung bedeutete nicht nur, sprachliche, d.h. europäische Theaterstücke anstelle 
von der Übersetzung in die Hochsprache, die in Umgangsprache, sondern darüber hinaus eine 
hundertprozentige Anpassung an soziale und charakteristische  ägyptische Eigenschaften. 
So schrieb etwa Maḥmūd Taymūr über das Theaterstück „Die zehn Lieben“, das sein Bruder 
Muḥammad  Taymūr anfangs der 1920er Jahre präsentierte:  
                                                 
(∗18)  Bahā' ad-Dīn, gest. 1212, Stellvertreter des Sultans Ṣalāḥ ad-Dīn in Ägypten. Von ihm wurden äußert 
willkürliche bis merkwürdige Rechtsurteile überliefert. (al-Munǧid, S. 434)    
 
180     ῾Āšūr, Nu῾mān : Das Theater und die Politik, S. 24 
181      ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 135 
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" ﻲﻠﺻﻷا ﺎﻬﻤﺳاو ةرﺎﻬﻣو ﺔﻗﺎﺒﻟ ﻲﻓ ﺔﻴﺴﻧﺮﻔﻟا ﻦﻋ ﺔﺴﺒﺘﻘﻣ ﺔﻴﻠﻴﺜﻤﺗ ﻲهو)ءﺎﻗرﺰﻟا ﺔﻴﺤﻠﻟا ﺐﺣﺎﺻ ( ﺪﻬﻋ ﻲﻘﻴﻘﺷ ﺎﻬﻟ رﺎﺘﺧا ﺪﻗو
 ﻦﻣ ﻢﻬﻴﻟإ ﻦﻣو ﻚﻴﻟﺎﻤﻤﻟا تﺎﻤﺳ ﺎﻬﻴﻓ ﺲﺤﺗ دﺎﻜﺗ ﻻ ،صﺎﺨﺷﻷا ﺔﻳﺮﺼﻣ ،ﻊﺑﺎﻄﻟا ﺔﻴﻗﺮﺷ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺎﻬﻨﻣ ﻞﻌﺠﻓ كﺮﺘﻟا ةﻻو
ﻲﺴﻧﺮﻔﻟا ﺎﻬﻠﺻأ ﻲﻓ ﺎهأﺮﻗ ﻦﻤﻣ نﻮﻜﺗ نأ ﻻإ ﺔﺴﺒﺘﻘﻣ ﺎﻬﻧأ ﻰﻟإ ﻚﺴﻔﻨﺑ يﺪﺘﻬﺗ نأ ﻊﻴﻄﺘﺴﺗ ﻻو ﺔﻴﺒﻨﺟﻷا ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا :". 
„Es handelt sich um ein aus dem Französischen mit viel Geschick und Können adaptiertes 
Theaterstück. Sein ursprünglicher Titel ist >Der Blaubart<. Mein Bruder versetzte es in die 
Zeit der Mamlūken und machte aus ihm ein Theaterspiel mit orientalischer Prägung und  
ägyptischen Figuren, so dass nichts mehr von einem fremden Theaterstück übrig hat. Man 
kann nie darauf kommen, dass es adaptiert ist, außer, man hat das französische Original 
bereits gelesen.“182  
Diese weitgehende Umgestaltung eines europäischen Theaterstücks war schon einige Zeit 
früher bei einem anderen Komiker, Muḥammad ῾Uṯmān  Ǧalāl  (1829-1894), zum Trend 
geworden.  
Zwischen 1889 und 1893 arabisierte, bzw. ägyptisierte ῾Uṯmān  Ǧalāl die Stücke: „Les 
Femmes Savantes“, „L’Ecole des Maris“ und „L’Ecole des Femmes“ von Molière und 
„Esther“, „Iphigenie“ und „Alexandre le Grand“ von Racine.  
Die Verwendung der Umgangsprache bei der Übersetzung dieser Stücke begründete ῾Uṯmān  
Ǧalāl damit, dass sie   
" ﻦﻣ ﺎﻬﻟ ﺎﻋﺎﺘﻣإو اﺮﻴﺛﺄﺗو ﺲﻔﻨﻠﻟ ﺎآﻼﺘﻣا ﺪﺷأ ﺎﻬﻧﻷو ،ماﻮﻌﻟاو صاﻮﺨﻟا ﺪﻨﻋ ﺲﻔﻨﻟا ﻲﻓ ﺎﻬﻌﻗو ﺎﻬﻟ نﻷ ،حﺮﺴﻤﻠﻟ ﺔﺒﺳﺎﻨﻤﻟا ﺔﻐﻠﻟا
ﻰﺤﺼﻔﻟا:" 
„fürs Theater mehr geeignet ist, da sie einen besseren Eindruck sowohl auf gebildete, als auch 
auf die Masse macht. Aber auch, weil sie besser als die Hochsprache die Gemüter stimulieren 
und amüsieren kann.„183  
Einen großen Erfolg verzeichnete ῾Uṯmān  Ǧalāl mit seinem Stück: “Scheich Matlūf”, die 
eine Ägyptisierung von Molières Stück “Tartuffe” war. Die erste Aufführung des Stückes 
fand 1912 statt, es wurde aber auch mehrere Jahrzehnte später weiterhin mit dem gleichen 
großen Publikumszulauf vorgeführt. „No doubt one reason for its popularity is the subject it 
deals with, namely the unmasking of the hypocrisy of professional men of religion, which is 
                                                 
182      Taymūr, Maḥmūd: Vorbote des arabischen Theaters, S. 71 
183      Ša῾rāwī , Abd al-Mu῾ṭī: Das ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge,  S. 90 
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one of the recurrent themes in modern Egyptian literature in all its genres both in the literary 
and in the colloquial idiom. […]” 184   
Aber nicht alle Theaterarbeiten von Ǧalāl verfügten über ein hohes  künstlerisches Niveau, 
um sie als anspruchsvolle Komödien einzustufen. Über die Komödien von ῾Uṯmān  Ǧalāl 
schreibt ein Autor, dass sie:   
 " تﻻوﺎﺤﻣو ﻚﻴآﺮﻟا ﻒﻴﻟﺄﺘﻟاو ﺎﺻﻮﺼﺧ ﻲﺴﻧﺮﻔﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻦﻋ ﻦﻘﺘﻤﻟا ﺮﻴﻏ سﺎﺒﺘﻗﻻا ﻦﻣ ﺎﺠﻳﺰﻣ ﺖﻧﺎآثاﺮﺗ ءﺎﻴﺣﻹ ﺔﺟذﺎﺳ 
ﺔﻠﻴﻟو ﺔﻠﻴﻟ ﻒﻟأ…. :". 
„eine Mischung aus schlechten Adaptionen insbesondere aus dem französischen Theater,  
dürftigem Schreibstil und naiven Versuchen zur Wiederbelebung der Tradition von 
Tausendundeiner Nacht waren.“ 185 
 
 
4.5. Realismusansätze und Melodrama      
Wenn man die bisherige Entwicklung des arabischen Theaters verfolgt, merkt man, dass darin 
die Auseinandersetzung mit der Realität mit Ausnahme der Komödie, in der einige soziale 
und politische Fragen angesprochen wurden, kaum einen Platz eingenommen hat.  
Von den wenigen realistischen Dramen, die in früheren Entwicklungsphasen des arabischen 
Theaters geschrieben wurden, sind: „Das alte und das neue Ägypten“ von Faraḥ Ānṭūn, 
„Wahre Bruderschaft“ von Ismāīl ῾Āsim oder  „Geheimnisse der Paläste“ von ῾Abbās  
῾Allām.186  
„Das alte und das neue Ägypten“,1913 aufgeführt, gilt als erstes soziales Stück im 
ägyptischen Theater. Darin sind die Einflüsse des europäischen Naturalismus und davon   
insbesondere der Werke von Emil Zola, erkennbar. 187  
In diesem Stück versuchte Faraḥ Ānṭūn ein Bild von der sich in Umbruch befindlichen 
ägyptischen Gesellschaft zu vermitteln. Auch politische Fragen und speziell der zunehmende 
Einfluss der Europäer in Ägypten wurden im Stück thematisiert. Demonstriert wird dieser 
                                                 
184      Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 70   
185      ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I,  S. 126  
186      Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 37  
187      ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 148  
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Einfluss unter anderem durch eine der Hauptfiguren,  den griechischen Wucherer  risto, der 
mit Frauen handelt und sich hinter den  Sonderrechten, die die Europäer in Ägypten für sich 
beanspruchten, verschanzt.  
Einen  weiteren Vertreter des alten Ägyptens zeigt der Autor durch  Fu'ād Beh, der sein Geld 
für die Künstlerin Almāz und Vergnügungen anderer Art ausgibt. Aber als er dann in den 
Sudan geht und dort ein großes Vermögen gewinnt, ändern sich seine Einstellungen 
grundsätzlich. Ab nun sieht er sich als Vertreter des neuen Ägyptens.  
Auch die Künstlerin Almāz tritt im Stück als Vertreterin Ägyptens dieser Epoche auf. Sie ist 
eine gebildete und  kultivierte Frau, die gegen die gesellschaftlichen Traditionen,  welche die 
Frau unterdrücken und ihr ihre Freiheit rauben, rebelliert. Aber dann verliert sie sich in der 
Kunst- und Männerwelt. Reiche Männer liegen ihr zu Füßen. Fu'ād Beh ist einer ihrer 
Liebhaber. Es bleibt ihr, wie es der Autor ausdrückt, dennoch „ein gewisser Grad an 
Anständigkeit erhalten“. Denn im Grunde ihrer Seele sehnt sie sich nach einem einfachen 
Leben mit allem, was dazu gehört, allen voran ein Ehemann und Kinder. Aber bis zum 
Schluss bleibt sie zwischen zwei Welten, dem  alten und dem  neuen Ägypten, hin und her 
gerissen.“ 188 
Ein paar Jahre später trat ein neuer Autor in der Theaterwelt hervor. Dieser war Muḥammad  
Taymūr (1892- 1921), der als erster realistischer Autor im ägyptischen Theater gilt.     
Aِuch wenn der Einfluss des französischen Naturalismus, bzw. Realismus auf Muḥammad 
Taymūr stark war, trugen auch soziale Wandlungen dazu bei, dass sich Taymūr dem 
Realismus verschrieb.     
" ﺪﺳﺎﻔﻣو ةأﺮﻤﻟﺎﺑ ﻞﺟﺮﻟا ﺔﻗﻼﻋ ﺔﺻﺎﺧو ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟﻻا تﺎﻗﻼﻌﻠﻟ ﺮﻴﻴﻐﺗ ﻲﻓ ﻞﺜﻤﺘﺗ ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟا ةرﻮﺛ تﺎﻳاﺪﺑ رﻮﻤﻴﺗ ﺪﻤﺤﻣ ﺮﺻﺎﻋ
 جاوﺰﻟا ﻰﻠﻋ ةﺎﺘﻔﻟا مﺎﻏرإ ﺔﺿرﺎﻌﻣو ءﺎﺑﻵا ةﻮﺴﻗ ﻪﺟو ﻲﻓ فﻮﻗﻮﻟاو تﺎﻴﺘﻔﻟا ﻢﻬﻋاﺪﺧو ﺔﻟوﺪﻟا ﻲﻔﻇﻮﻣو ءﺎﻴﻨﻏﻷا ﻦﻣ نﺎﺒﺸﻟا
ﺐﺤﺗ ﻻ ﻦﻤﺑ.ﻦﻴﻴﺑروﻷاو بﺮﻌﻟا ﻦﻴﺑ يرﺎﻀﺤﻟا كﺎﻜﺘﺣﻼﻟ ةﺮﺷﺎﺒﻣ ﺞﺋﺎﺘﻧ ىﻮﺳ ﻦﻜﻳ ﻢﻟ ﻚﻟذ ﻞآ ".. 
„Muḥammad Taymūr erlebte die Ansätze einer sozialen Revolution, die sich in Veränderung 
der sozialen Verhältnisse und insbesondere der Mann-Fraubeziehung, der Verdorbenheit 
reicher Männer und Staatsbeamten und ihrer Unehrlichkeit jungen Frauen gegenüber, 
ausdrückte. Ebenso zeigte sich diese gesellschaftliche Wandlung im Aufbegehren gegen die 
Härte der Väter, aber auch dagegen, die Mädchen zur Ehe mit Männern, die sie nicht liebten, 
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zu zwingen. All das war das Resultat der direkten kulturellen Berührung zwischen  Europäern 
und Arabern.“ 189 
Muḥammad Taymūr schrieb fürs Theater drei Theaterstücke und eine Operette. Diese wurden 
in der Zeit zwischen 1918-1921 aufgeführt.  
In „Sperling im Käfig“ befasst sich  Muḥammad Taymūr im Wesentlichen mit dem Eltern- 
Kindkonflikt. Mit dem Titel seines Stückes meinte er die Jugend, die sich unter Druck der 
gesellschaftlichen Traditionen wie ein im Käfig eingesperrter Sperling fühlt. 
Es geht im Stück um Ḥusnī, der unter der Übermacht seines Vaters leidet. In seiner Suche 
nach Liebe und Zuwendung wendet er sich dem Hausmädchen Margret zu. Als der Vater 
erfährt, dass sie mit einander ein Verhältnis haben und Margret sogar von seinem Sohn 
schwanger ist, wirft er die beiden hinaus.190  
Im Gegensatz zu seinem Stück „Sperling im Käfig“, das sich in der Oberschicht, aus der er 
selbst stammte, abspielt,  behandelte Taymūr in seinem zweiten Stück „῾Abd as-Sattār 
'Afandī“ Situationen aus dem Leben der Mittelschicht. Auch in diesem Stück geht es um 
gesellschaftliche Konflikte, die aus viel Macht auf der einen und Ohnmacht auf der anderen 
Seite entstehen.   
῾Abd as-Sattār 'Afandī ist ein kleiner Beamter. Seine Frau Naffūsa will aus Geldgier und  
unter dem Einfluss ihres Sohnes  ῾Afīfī, ihre Tochter mit  ῾Afīfīs Freund  ῾Arafāt verheiraten, 
obwohl dieser ein Betrüger ist. Die Liebe ihrer Tochter zu Balīġ und die Haltung ihres 
Mannes dazu zählen für sie  nicht. 191 
„Der Abgrund“ ist das letzte Stück von Muḥammad Taymūr. In diesem Stück kehrt er wie in 
„Sperling im Käfig“ zur Welt der Oberschicht zurück.  
Von den Kritikern wurde „Der Abgrund“ als das beste Theaterstück von Muḥammad Taymūr 
gepriesen. Von seinem Bruder, dem bekannten Schriftsteller Maḥmūd Taymūr, wurde es mit 
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„some slight exaggeration“ wie der Autor Muhammad Badawi vermerkt, sogar als: “that it 
was the best drama ever produced fort the Egyptian stage“ beschrieben.192  
In seinem Buch „Studies in the Arab Theater and Cinema“ beurteilt Jacob Landau die 
Theaterstücke von Muḥammad Taymūr wie folgt:  
“He not only tried his hand at acting, but published some of the best dramatic reviews ever 
written in Egypt”193  
Die realistischen Theaterstücke von Taymūr stellen, wie auch Landau vermerkt, „a break 
from the then prevalent literary-dramatic tradition“ dar.  
Außerdem hatte Muḥammad Taymūr damit: „demonstrated for the first time that fine plays 
need not necessarily be written in literary Arabic.194 
Während andere das Stück als „comedie-drama“ einstufen, wird es von M.  Badawī als: 
„really a bourgeois tragedy which ends with the death of the hero”, bezeichnet.195      
Über das Thema des Stückes sagt Badawi weiter:  
„ Taymūrs play, the events of which take place in Egypt soon after the end of the First World 
War, is a frontal attack on a problem of contemporary Egyptian society at the time, namely 
drug addiction and is destructive impact, particularly on marriage.”196 
Aber die Theaterstücke von Muḥammad Taymūr, die als erste realistische Arbeiten im 
ägyptischen, aber auch im arabischen Theater im Allgemeinen, gelten, kamen beim Publikum 
nicht gut an. Ein Autor war der Meinung, dass der Grund dafür in der aristokratischen 
Abstammung Taymūrs liege. Diese hätte ihn, so der Autor weiter:  
"ﺔﻧﻮﺤﻄﻤﻟا ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا تﺎﻘﺒﻄﻟا داﺮﻓأ ﻊﻣ ﻒﻃﺎﻌﺘﻳ نأ ﻦﻣ نﺎﻴﺣﻷا ﺐﻠﻏا ﻲﻓ ﻪﺘﻌﻨﻣ :" 
 „oft gehindert, mit den armen Volksklassen mitzufühlen“.  
Ein anderer Autor meint, dass nicht Muḥammad Taymūr allein, sondern alle Schriftsteller:  
"ﻦﻴﻴﻘﻴﻘﺣ ءاﺮﻘﻓ اﻮﻧﻮﻜﻳ ﻢﻟو ءاﺮﻘﻔﻟا ﻊﻣ ﻦﻴﻔﻃﺎﻌﺘﻣ :" 
„sich wohl mit den Armen mitfühlend zeigten,  aber selbst waren sie nicht arm.“ 197  
Zutreffender ist die Meinung Taymūr selbst, die besagt, dass der eigentliche Grund darin lag, 
dass das Publikum:   
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" نﺎآ ﻦﻴﺑ ﻊﻤﺠﺗ ﻲﺘﻟاو ﻩﻮﺸﻤﻟا ﻒﻴﻟﺄﺘﻟاو ﺔﻜﻜﻔﻤﻟا ﺪهﺎﺸﻤﻟا تاذ ﻮﻔﻳﺮﻟا تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻰﻠﻋ ﻞﺒﻘﻳو دﺎﺠﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ﻦﻋ فﺮﺼﻨﻳ
رﺎﺴﻜﻟا ﻲﻠﻋو ﻲﻧﺎﺤﻳﺮﻟا ﺐﻴﺠﻧ ﻪﻣﺪﻘﻳ نﺎآ ﺎﻣ لﺎﺜﻣأ ﻦﻣ ﺔﺤﻴﺒﻘﻟا تﺎﻜﻨﻟاو ﺔﻠﺠﺨﻤﻟا ﻒﻗاﻮﻤﻟا:" 
„sich vom seriösen Schauspiel ab- und dem Revuetheater mit den schlampig  
zusammengefügten  Szenen, dem dürftigen Schreibstil, den beschämenden Handlungen und 
den hässlichen Witzen, wie diese von Naǧīb ar-Riḥānī und ῾Alī  al-Kassār präsentiert 
wurden, zuwandte.“198 
Dieses Theater, über das sich Muḥammad Taymūr herabsetzend äußerte, zwang ihn 
schließlich, seine Stücke aus den gleichen Elementen zusammenzusetzen, ja sogar mit Naǧīb 
ar-Riḥānī zusammenzuarbeiten.   
Zunächst präsentierte Muḥammad Taymūr mit ar-Riḥānī „anspruchsvolle komische 
Theaterstücke. Später wurde auch er vom Musiktheater mitgerissen. Dafür schrieb er eine  
Operette mit dem Titel: „Die zehn Lieben“.  
" ﺎﻬﻤﺳا نﺎآو ﻲﻧﺎﺤﻳﺮﻟا ﺐﻴﺠﻧ ﺖﺒﺠﻋأ ﺔﻴﺴﻧﺮﻓ ﺔﻳاور ﻻإ ﻲه ﺎﻤﻓ)ءﺎﻗرﺰﻟا ﺔﻴﺤﻠﻟا وذ ( ﺎﻬﺳﺎﺒﺘﻗا ﻰﻠﻋ رﻮﻤﻴﺗ ﺪﻤﺤﻣ ﻊﻣ ﻖﻔﺗﺎﻓ
ﺎهﺮﻴﺼﻤﺗو :" 
„Dieses war eigentlich ein franzosisches Theaterstück, das ar-Riḥānī gefiel. Es hieß >Der 
Blaubart<. Er  und Muḥammad Taymūr einigten sich darüber, es zu adaptieren und zu 
ägyptisieren“. 199  
Die Handlung der Operette versetzten Taymūr  und ar-Riḥānī in die Mamlūkenepoche, die in 
der arabischen Geschichte und Literatur als Symbol für tyrannische Herrschaft gilt. 200  
 
Neben dem Komödien- und Musiktheater trat in den 1920er Jahren des zwanzigsten 
Jahrhunderts das Melodrama als eine weitere Theaterrichtung hervor.     
Bekannteste Vertreter dieser Richtung war der Schauspieler und Regisseur Yūsuf Wahbī. Im 
Jahre 1923 gründete Yūsuf Wahbī eine Theatergruppe, die er die „Ramsīs-Gruppe“ nannte. In 
nur kurzer Zeit wurde er sehr populär und konnte ein breites Publikum gewinnen, das 
insbesondere an seinen sentimentalen  Melodramen Gefallen fand.  
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Die meisten Stücke, die Yūsuf Wahbī in den 1920er und 1930er Jahren präsentierte, waren 
übersetzte Stücke aus dem europäischen Theater. Darunter waren Werke von Shakespeare, 
Molière Ibsen und anderen. Dazu präsentierte er auch Theaterstücke, die er oder andere 
ägyptische Autoren geschrieben hatten. Zu seinen erfolgreichsten Aufführungen gehörten 
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5.1.     Ǧorǧ Abyaḍ (∗1)     
Der Regisseur und Schauspieler Ǧorǧ Abyaḍ  gilt als der erste Vertreter des anspruchsvollen, 
oder wie es von den arabischen Kritikern und Wissenschaftern auch bezeichnet wird, des 
„seriösen“ Theaters.  
Mit dem nicht seriösen Theater ist das Unterhaltungstheater gemeint, das von Muḥammad 
῾Uṯmān Ǧalāl, ῾Alī al-Kassār und Naǧīb ar-Riḥānī präsentiert und mit der Zeit zu einem 
ernsthaften Konkurrenten aller anderen Theaterrichtungen wurde.      
Als Ǧorǧ Abyaḍ  1910 nur zwei Tage nach seiner Rückkehr aus Frankreich mit seiner 
Theaterarbeit begann, setzte er neue Maßstäbe, die sich später zu einer neuen Richtung im 
arabischen Theater entwickelten. Diese Richtung könnte als eine Rückkehr zu den 
Ursprüngen bezeichnet werden. Mit den Ursprüngen ist das europäische Theater gemeint, 
dem das arabische entstammte.  
Mit einer Gruppe von französischen Schauspielern, die ihn nach Ägypten begleitet hatte, war  
„Horace“ von Corneille das erste Stück, das Ǧorǧ Abyaḍ  nach seiner Rückkehr 
präsentierte.202 Die Aufführung fand im Opernhaus in Kairo statt. Wie üblich wurde die 
Aufführung dieses, aber auch anderer von Ǧorǧ Abyaḍ präsentierten Stücke von 
Spitzenvertretern der Politik und des sozialen Lebens wie auch der gebildeten Schicht 
besucht. So erzählte die Tochter von Ǧorǧ Abyaḍ, dass der Khedive zu den Vorstellungen 
ihres Vaters in einer offiziellen Kutsche mit acht geschmückten Pferden hinfuhr. Dabei wurde 
Ǧorǧ Abyaḍ  sowohl vom Publikum als auch seitens der Presse als erster Araber mit 
akademischer Bildung in Schauspiel und Regie bejubelt und hoch geschätzt.203  
                                                 
(∗1)    Wie viele andere im Theater-, in der Presse und später im Filmbereich tätige Autoren und Künstler war 
Ǧorǧ Abyaḍ  (1880- 1959) ein gebürtiger  Libanese. Er emigrierte nach Ägypten als er sechzehn Jahr alt war. 
1899 kam es zur Bekanntschaft mit dem Khediven ῾Abbās Ḥilmī. Die Freundlichkeit, die der Khedive ihm 
gegenüber zeigte, ermutigte Ǧorǧ Abyaḍ, immer wieder an den Khediven mit dem Ansuchen auf ein Stipendium 
zum Studium des Theaters in Frankreich heranzutreten. Dies wurde ihm dann 1904 gewährt. Ǧorǧ Abyaḍ wurde 
damit zum ersten Araber, der im Bereich des Theaters eine akademische Bildung erhielt. (Su῾ād Abyaḍ: Ǧorǧ 
Abyaḍ, Hundert Jahre ägyptisches Theater, S. 69ff)    
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Zu jener Zeit war der ägyptische Nationalführer Sa῾d Zaġlūl Kultusminister(1906-1910). Er 
zitierte Ǧorǧ Abyaḍ  zu sich und legte ihm nahe, zum Nutzen aller Ägypter eine arabische 
Theatergruppe zu gründen. Ǧorǧ Abyaḍ  ging sofort auf die Anregung Sa῾d Zaġlūls ein. Er 
löste seine französische Theatergruppe auf und beauftragte drei von den bekanntesten 
ägyptischen Dichtern und Schriftstellern, ausgewählte Stücke aus dem europäischen Theater 
zu übersetzen. Diese waren „König Ödipus“ von Sophokles, „Othello“ von Shakespeare und 
„Louis XI“ von Casimir Delavigne.204  
Aber Ǧorǧ Abyaḍ  wollte sein arabisches Theaterprogramm nicht mit einem europäischen 
Stück beginnen. So beauftrage er gleichzeitig den ägyptischen Dichter Ḥāfiẓ Ramaḍān ein 
Theaterstück mit einem arabischen Thema zu schreiben. Dieser verfasste „Der Verwundete 
von Beirut“. Das Stück wurde am 19. März 1912 aufgeführt. Darin nahm der Verfasser Bezug 
auf eine damals aktuelle italienische Militäraktion gegen den Libanon. Diese Militäraktion  
war die Vergeltung für das militärische Eingreifen der Osmanen als Reaktion auf die 
Besetzung Libyens durch die Italiener.205   
Das Stück ist ein Vorzeichen für die Politisierung des Theaters, die das arabische Theater in 
allen seinen Entwicklungsphasen begleiten wird.    
Für die Dauer seiner Theatertätigkeit präsentierte Ǧorǧ Abyaḍ weiterhin europäische 
Dramen. Darunter waren „Ödipus“, „Tartuffe“, „Die Schule der Ehemänner“, „Die Schule der 
Ehefrauen“ und „Die gelehrten Frauen“ von Molière, wie auch mehrere Theaterstücke von 
Shakespeare und George Bernard Shaw. 206  
Zur gleichen Zeit unterstützte er ägyptische Autoren und führte Dramen von ihnen auf. Er war 
es, der das erste ägyptische Drama „Das neue und das alte Ägypten“ von Faraḥ Āntūn wie 
auch die erste ägyptische Komödie „Das Betreten des Bades ist nicht dasselbe wie es zu 
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verlassen“ von Ibrāhīm Ramzī aufführte. Weiters inszenierte er mehrere Theaterstücke von 
anderen bekannten ägyptischen  Autoren wie Aḥmad Šawqī.207     
Sowohl die klassischen europäischen als auch die von arabischen Autoren verfassten Dramen 
kamen beim Publikum sehr gut an. Durch die Gastspiele, die sein Ensemble in mehreren 
arabischen Ländern gab, wurde Ǧorǧ Abyaḍ auch außerhalb Ägyptens bekannt.208  
Aber nach anfänglicher Begeisterung musste Ǧorǧ Abyaḍ letztendlich gegenüber dem  
Aufkommen neuer Arten des Unterhaltungstheaters kapitulieren. Nach etwa einem Jahr 
begann sich das Publikum wieder dem Gesang- und Komödientheater zuzuwenden. Darüber 
schreibt seine Tochter:  
"ﺔﺑﺮﻄﻀﻣو ةدوﺪﺸﻣ سﺎﻨﻟا بﺎﺼﻋأ ﺖﻧﺎآو ﻰﻟوﻷا ﺔﻴﻤﻟﺎﻌﻟا بﺮﺤﻟا بﻮﺸﻧ ﺔﻳاﺪﺑ ﻲﻓو .ﻻاو ﻖﻠﻘﻟا اﺬه نﺎآو ﻲﻓ باﺮﻄﺿ
تﻼﻳو ﻦﻣ ﻪﻧﻮﻌﻗﻮﺘﻳ ﺎﻣ سﺎﻨﻟا ﻰﺴﻨﺗ تﺎﻨﻜﺴﻣو تﺎﺋﺪﻬﻣ ﻰﻟإ ﺔﺟﺎﺣ .ةﺮﻴﺜﻜﻟا ﻲهﻼﻤﻟا ﺎﻬﺑ تﺮﺸﺘﻧا ﺪﻗو ةﺮهﺎﻘﻟا ىﺮﻧ ﺎﻨآ . نﺎﻜﻓ
ﻪﺒﺣو رﻮﻬﻤﺠﻟا ﺔﻘﺛ ﺐﺴﺘآاو ﻪﺑ نﺎﻬﺘﺴﻳ ﻻ ﺎﻃﻮﺷ ﻊﻄﻗ ﺪﻗ نﺎآ يﺬﻟا يﺪﺠﻟا حﺮﺴﻤﻠﻟ ﺔﺒﺴﻨﻟﺎﺑ ىﺮﺒآ ﺔﺛرﺎآ لﻮﺤﺘﻟا اﺬه . ﺎﻨه ﻦﻣو
ﻟاو ﻞﻴﻓدﻮﻔﻟﺎﺑ مﺎﻤﺘهﻻا أﺪﺑﺎﻳﺪﻴﻣﻮﻜ.... جرﻮﺟ أﺪﺒﻓ دﺎﺠﻟا ﻖﻳﺮﻄﻟا ﻰﻠﻋ ﺪﻤﺼﺗ نأ جرﻮﺟ ﺔﻗﺮﻓ ﻊﻄﺘﺴﺗ ﻢﻟ فرﺎﺠﻟا رﺎﻴﺘﻟا اﺬه مﺎﻣأو
ﺎﻳﺪﻴﺟاﺮﺘﻟا  ﻦﻣ ﻒﺧأ ﺪﻳﺪﺟ عﻮﻧ ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻳ ﺎﻀﻴﺑأ:". 
„Zu Beginn des ersten Weltkrieges waren die Menschen sehr gespannt. In einer mit vielen 
Sorgen und Unruhen erfüllten Atmosphäre benötigten sie Beruhigungsmittel, um ihre Ängste 
zu vergessen.  Wir sahen wie sich in Kairo die Vergnügungsstätten vermehrten. Diese 
Verwandlung hatte für das seriöse Theater, welches bis dahin gute Fortschritte gemacht und 
das Vertrauen und die Liebe des Publikums gewonnen hatte, katastrophale Auswirkungen. Ab 
nun begann sich das Interesse dem Vaudeville und der Komödie zuzuwenden. Viele Theater 
sahen sich gezwungen, mitzumachen. Und so wurde  das Wetteifern zwischen den Bühnen 
von ar-Riḥānī, ῾Akaša und al-Kassār sehr hart. Vor dieser starken Welle konnte auch das 
Theater von Ǧorǧ Abyaḍ nicht standhaft bleiben. So begann er nach neuen Theaterarten, 
weniger seriös als die Tragödie, zu suchen.209     
Unter diesen Umständen sah sich Ǧorǧ Abyaḍ gezwungen, einen Zusammenschluss mit einer 
bescheidenen Theatergruppe, der ῾Akāša-Gruppe, einzugehen. Mit dieser unternahm er einen 
                                                 
207      Dawwāra, Fu'ād: Ǧorǧ Abyaḍ und die seriöse  Strömung im arabischen Theater. In: Das arabische 
Theater 
          zwischen Übertragung und Originalisierung, S. 69ff 
208      ebenda, S. 78 
209      Su῾ād Abyaḍ: Ǧorǧ Abyaḍ, Hundert Jahre ägyptisches Theater, S. 131 
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verzweifelten Versuch, seine europäischen Dramen aufzuführen. Der Versuch schlug fehl und 
er trennte sich wieder von der „῾Akāša- Gruppe“ und ging ein neues Bündnis mit Salāma 
Ḥiǧāzī ein. 1914 entstand   die „Abyaḍ- Ḥiǧāzī-Gruppe“.210  
Die Gruppe präsentierte Operetten und Theaterstücke im Stil des arabischen Schauspiels, 
wobei Ǧorǧ Abyaḍ auch als Schauspieler und Sänger auftrat:  
"ﺔﺜﻟﺎﺜﻟا ﺔﺟرﺪﻟا ﻦﻣ ﺎﻴﻨﻐﻣ ﺢﺒﺻأو ةﺮهﺎﻘﻟا فوﺮﻈﻠﻟ يوﺎﺳﺄﻤﻟا ﻞﻄﺒﻟا ﻢﻠﺴﺘﺳا اﺬﻜهو:" 
„Und so ließ sich der tragische Held von den zwingenden Umständen unterkriegen und wurde 
ein Sänger dritter Klasse.“211 
Ǧorǧ Abyaḍ versuchte weiterhin, sein nach europäischer Konzeption gestaltetes Theater zu 
erhalten. So machte er mit seinem Theaterpartner Ḥiǧāzī aus, drei verschiedene 
Aufführungen pro Woche zu geben. Eine mit Ǧorǧ Abyaḍ allein, eine zweite mit Ḥiǧāzī 
allein und noch eine dritte Aufführung, in der Ḥiǧāzī und Abyaḍ gemeinsam auftreten.212    
" ﺔﻠﻴﻟ ﻲﻓ ﻚﻟﺬآو اﺪﻳﺪﺷ ﺎﻘﻓﺪﺗ ﺔﻣﻼﺳ ﺦﻴﺸﻟا ﺔﻠﻴﻟ ﻲﻓ حﺮﺴﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﻖﻓﺪﺘﺗ ءﺎﻨﻐﻟﺎﺑ ﺔﺳوﻮﻬﻤﻟا ﺮﻴهﺎﻤﺠﻟا ﺖﻧﺎآ ﺪﻳﺪﺸﻟا ﻒﺳﻸﻟو
ﺎﻔﻴﻌﺿ لﺎﺒﻗﻹا نﺎﻜﻓ ﻲﻣارﺪﻟا ﻪﻃﺎﺸﻧو جرﻮﺠﺑ ﺔﺻﺎﺨﻟا ﺔﻠﻴﻠﻟا ﺎﻣأ ،ﺾﻴﺑا جرﻮﺟ ﻊﻣ ﻪآاﺮﺘﺷا:" 
„Bِedauerlicherweise strömte das vom Gesang betörte Publikum das Theater an den Abenden, 
in denen Scheich Salāma auftrat.  Genauso war es in denen mit Ǧorǧ Abyaḍ.  Aber an den 
Abenden, die für Ǧorǧ Abyaḍ und seine dramatischen Aktivitäten bestimmt waren, 
verzeichneten die Aufführungen einen nur schwachen Zulauf.“ 213  
Noch härter fallen die Worte des bekannten Schriftstellers und Theaterautors Muḥammad 
Taymūr, der bei einem imaginären Prozess zur Beurteilung der literarischen und 
theatralischen Aktivitäten mehrerer bekannten Dichter und Dramatiker jener Epoche schrieb:    
"ﺎﻴﺑدأ ارﺎﺤﺘﻧا ﺮﺤﺘﻧا عاﺰﻧ ﻼﺑ ﻪﻧﻷ ﺾﻴﺑا جرﻮﺟ ةﺎﻓو ﻰﻠﻋ ةرﺎﺣ عﻮﻣﺪﺑ ﻲﻜﺑا ةﺎﻀﻘﻟا تاﺮﻀﺣ ﺎﻳ ﻲﻧﻮﻋد"....: 
„Lasset mich sehr geehrte Richter über den Tod Ǧorǧ Abyaḍ bitterlich weinen, da er 
durchaus einen moralischen Selbstmord beging.214 
                                                 
210     ebenda, S. 142  
211     Ḥamāda, Ibrāhīm: Horizonte des arabischen Theaters, S. 300 
212     Su῾ād Abyaḍ: Ǧorǧ Abyaḍ, Hundert Jahre ägyptisches Theater, S.147 
213     Ḥamāda, Ibrāhīm: Horizonte des arabischen Theaters, S. 301 
214     ebenda, S. 302 
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Aber trotz dieser weniger ruhmreichen Entwicklung in der Laufbahn von Ǧorǧ Abyaḍ, 
bedeutete dies keineswegs das Ende dessen, was er in der Landschaft des arabischen Theaters 
verwirklichte. Mit seiner Theaterarbeit nach europäischem Vorbild führte er eine Wende im 




5.2. Analyse: Rückkehr zum europäischen Theater                
Ein Autor schreibt über Ǧorǧ Abyaḍ, dass er:  
"ﻮﻃ سراد بﻮهﻮﻣ ﻞﺜﻤﻣ دﺮﺠﻣ ﻦﻜﻳ ﻢﻟ ﺾﻴﺑا جرﻮﺟ نإ ﻰﻠﻋﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ضﺮﻌﻟا ﻞﺋﺎﺳوو ﻲﻠﻴﺜﻤﺘﻟا ءادﻷا تﺎﻴﻨﻘﺗ ر . ﻞﻌﻟ ﻞﺑ
ﻲﺑروﻷا حﺮﺴﻤﻟا تﺎﻴﻜﻴﺳﻼﻜﺑ حﺮﺴﻤﻟا ﺮﻴهﺎﻤﺟ ﻒﻳﺮﻌﺗ ﻲﻓ ﻞﺜﻤﺘﻳ ﺮﺒآﻷا ﻩﺮﺛأ".:  
„nicht bloß ein begabter und gebildeter Schauspieler war, der die Schauspieltechnik und 
Methoden der theatralischen Vorführung entwickelte. Seine größte Leistung liegt 
wahrscheinlich darin, dass er das Publikums mit den Klassikern des europäischen Theaters 
bekannt machte.“215  
Aber wichtiger als das erscheint die Rolle von Ǧorǧ Abyaḍ, in der Theaterarbeit neue 
künstlerische Maßstäbe gesetzt zu haben, die beim damaligen Verständnis vom Theater im 
Sinne des syrisch-libanesischen Theaterstils einer Revolution gleich kamen.  
Der erste Aspekt dieses veränderten Verständnisses vom Theater drückte sich in einer 
strengen  Einhaltung der europäischen Theaterkonzeption aus. Damit führte Ǧorǧ Abyaḍ eine 
Wende im arabischen Theater herbei, die auch als Rückkehr zum europäischen Theater, von 
dem das arabische abstammt, bezeichnet werden könnte.   
Der erste Schritt in dieser Richtung war, europäische Dramen neu zu übersetzten. Hier legte 
Abyaḍ   großen Wert auf die Bewahrung der Originalität und des Geistes der Originaltexte.(∗2) 
                                                 
215     Dawwāra, Fu'ād: Ǧorǧ Abyaḍ und die seriöse  Strömung im arabischen Theater. In:  Das arabische 
Theater 
         zwischen Übertragung und Originalisierung, S. 74   
      
(∗2)     In der Pionier-, aber auch der Postpionierzeit hatte man kaum einen Begriff von Übersetzungstreue. Es 
wurde bei der Übersetzung nicht nur eine Anpassung an soziale und kulturelle arabische Begriffe unternommen, 
sondern darüber hinaus nahm ein Übersetzer auch Weglassungen, Hinzufügungen und andere Veränderungen an 
Originaltexten vor. Deshalb wurden die früheren Übersetzungen europäischer Dramen von den arabischen 
Theaterwissenschaftlern mit wenig Respekt betrachtet.   
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Dafür beauftragte er die besten Kenner der europäischen Sprachen und Literatur, welche 
zugleich  anerkannte Dichter, Schriftsteller oder Dramatiker ihrer Zeit waren. So wurde 
„König Ödipus“ vom Dramatiker Faraḥ Ānṭūn (1874-1922), „Othello“ vom Dichter  alīl 
Muṭrān (1871-1949) und „Louis XI“  von  Dichter 'Ilyās Fayyāḍ (1871-1930) übersetzt.216     
Für die Inszenierung sowohl der europäischen als auch der von arabischen Autoren verfassten 
Stücke wandte Ǧorǧ Abyaḍ europäische Regiemethoden an, wie er diese während seines 
Studienaufenthaltes in Paris gelernt hatte. Genauso achtete er bei der Umsetzung von 
europäischen Stücken auf Genauigkeit: bei den Kostümen, bei Ausstattung und Bühnenbild.  
Dies führte dazu, dass arabische Autoren ab nun begannen, sich beim Verfassen ihrer 
Theaterstücke vom Theaterstil der Pioniere und ihrer Nachfolger zu distanzieren und diese, 
wie es von arabischen Theaterwissenschaftern gern genannt wird, nach dem aristotelischen 
Theaterkonzept zu strukturieren.  
Diese Orientierung am europäischen Theater manifestiert sich am deutlichsten in den 
Arbeiten von Taufīq al-Ḥakīm.  
                                                                                                                                                        
Als Paradebeispiel für einen absoluten freien Umgang mit dem Originaltext gelten die Übersetzungen von  
Ṭānyūṣ ῾Abdū (1869-1926). Er war ein Libanese, der wie viele andere seiner Landleute nach Ägypten 
emigrierte. Er war sehr aktiv bei seiner Übersetzungstätigkeit. Jacob Landau erwähnt, dass ῾Abdū etwa 700 
Theaterstücke übersetzte. (Landau, Jacob: Studies in the Arab theater and cinema, S.112)    
Unter anderem übersetzte Ṭānyūṣ ῾Abdū 1920 „Hamlet“ von Shakespeare für die Gruppe von Iskander Faraḥ. 
Die Hauptrolle in diesem Stück  übernahm Salāma Ḥiǧāzī.  
Wegen der Art, mit der er dieses Stückes übersetzte, wurde Ṭānyūṣ ῾Abdū in den Augen von späteren 
arabischen Theaterwissenschaftlern zur:   
"ﻦﺋﺎﺨﻟا ﻢﺟﺮﺘﻤﻠﻟ ﺔﻧﻮﻘﻳأ..... .ﻘﻴﻘﺤﻟاﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻩﺬه ﻲﻓ ﺎﻬﺑﺮﺟ ﻻإ ﻪﻳﻮﺸﺘﻟا قﺮﻃ ﻦﻣ ﺔﻘﻳﺮﻃ كﺮﺘﻳ ﻢﻟ ﻢﺟﺮﺘﻤﻟا نأ ،ﺎهرﺎﻜﻧإ ﻰﻟإ ﻞﻴﺒﺳ ﻻ ﻲﺘﻟا ﺔ... ﻢﺟﺮﺘﻤﻟﺎﻓ
ﺔﻤﺟﺮﺘﻟﺎﺑ ﻪﻤﻠﻗ ﺎﻬﻟوﺎﻨﺗ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ وأ ﺔﺼﻗ ﻪﻨﻣ ﻢﻠﺴﺗ ﻢﻟ ،ﻪﻳﻮﺸﺘﻟا و ﺦﺴﻤﻟا ﻲﻓ ﺔﺳرﺪﻣ ﺐﺣﺎﺻ نﺎآ:". 
„Ikone des untreuen Übersetzers[…] Die Wahrheit, die schwer zu leugnen ist, dass dieser Übersetzer  keine 
Methode zur Deformierung eines Textes unterließ, ohne er sie in diesem Theaterstück nicht anwandte. Er war 
wahrlich ein Schulgründer der Verfälschung und Deformierungen. Keine Erzählung und kein Theaterstück, die 
er  übersetzte,  konnten  unbeschadet davonkommen.“ Sein gröbstes Vergehen in dieser Richtung war seine 
Übersetzung des Dramas „Hamlet“ von Shakespeare. Dieses drückt sich nicht nur in den sprachlichen 
Ungenauigkeiten aus, sondern darüber hinaus in der Veränderung, die sich Ṭānyūṣ ῾Abdū dabei erlaubte. Abdū 
ließ Hamlet nicht sterben, sondern die Verletzung mit dem vergifteten Schwert überleben. Dann ließ er den Geist 
des Königs erscheinen, um der Königin und Laertes gegenüber seine Verzeihung auszusprechen. Anschließend  
wendet sich der Geist des Königs Hamlet zu und sagt zu ihm: 
"شﺮﻌﻟا اﺬه ﻚﻠﺟﻷ ﻻإ ﻖﻠﺧ ﺎﻤﻓ ﻚﻤﻋ مﺎﻘﻣ ﻰﻟإ ﻲﻣﺎﻣأ ﺪﻌﺻﺎﻓ ،ءﺎﻤﺴﻟا ﻲﻓ ﻚﻟ ارﻮﻔﻐﻣ ضرﻷا ﻰﻠﻋ اﺪﻴﻌﺳ ﺶﻌﺘﻠﻓ ﺖﻧأو:" 
„Und  was dich angeht, so solltest  du glücklich auf Erden leben und im Himmel mögen dir alle deine Sünden 
verziehen werden. So steig jetzt vor meinen Augen zum Rang deines Onkels hinauf, denn dieser Thron wurde 
für keinen anderen als für dich geschaffen.“ (Fikrī, Sāmiḥ: Die soziale Geschichte der Übersetzung in Ägypten, 
Diwan al Arab, eine literarische, geistige, kulturelle und soziale Zeitschrift, 21.3.2006, www.diwanalarab.com)        
216    Dawwāra, Fu'ād: Ǧorǧ Abyaḍ und die seriöse Strömung im arabischen Theater. In: Das arabische Theater 
         zwischen Übertragung und Originalisierung, S. 73 
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Al-Ḥakīm holte seine Erfahrungen aus direkter Quelle, als er sich zwischen 1924 und 1927 
zum Studium in Paris aufhielt. Aber auch vor al-Ḥakīm machten sich europäische Einflüsse in 
den Werken von vereinzelten Autoren bemerkbar, vor allem bei Muḥmmad Taymūr, von dem 
bereits erwähnt wurde, dass er in seinen zwischen 1918-1921 geschriebenen 
gesellschaftskritischen Theaterstücken  vom französischen Naturalismus, und dabei 
insbesondere von Emil Zola, beeinflusst worden war. Auch er kam durch einen längern 
Aufenthalt in Europa mit der europäischen Kultur in direkte Berührung. (∗3)  
Aber wenn al-Ḥakīm und Muḥammad Taymūr zu den wenigen gehörten, die Anfang der 1920 
Jahre zwecks Studiums nach Europa gereist waren, wurden es mit der Zeit tausende, die 
entweder privat oder auf Kosten des  Staates ihre Bildung in Europa erhielten.   
Trotzdem musste nicht jeder soweit fahren,  um die westliche Kultur von der Nähe kennen zu 
lernen. Denn im Zuge des weltweiten Vormarsches der westlichen Kultur befanden sich die 
arabischen Länder in einem Verwestlichungsprozess unterschiedlichen  Grades. Dieses 
drückte sich in der Übernahme von westlichen Systemen in allen Lebensbereichen, Politik, 
Wirtschaft, Industrie, Bildung usw. aus.  
Ein wichtiges Mittel zum Kennenlernen der westlichen Kultur war die sehr aktive 
Übersetzungstätigkeit. Aber nicht nur in Buchform erschienen Übersetzungen von westlichen 
Werken aller Fächer, sondern darüber hinaus brachten die in den vielen Zeitungen und 
Zeitschriften erschienen Aufsätze, brachten dem arabischen Leser  die westliche Kultur näher.   
Auch der westliche Film, der bereits gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts die arabische 
Welt zu erobern begann, war ein effektives Medium zum Kennenlernen westlicher 
Lebensformen wie auch gesellschaftlicher und sozialer Werte.   
Was das Theater betrifft, so war das Interesse der Presse an Theateraktivitäten und 
Theaterschaffenden von Anfang an sehr groß. Und weil das Theater eine fremde kulturelle 
Erscheinung war, so wurden in den verschiedenen Zeitungen und Zeitschriften zahlreiche 
Artikel und Abhandlung über Geschichte, Dramatiker und über Richtungen und Tendenzen 
des europäischen Theaters veröffentlicht. 
Dies führte mit der Zeit zur Aneignung der westlichen Kultur und ihrer Werte. Insbesondere 
Intellektuelle empfanden sich mit dieser genauso oder bisweilen sogar mehr als mit der 
eigenen klassischen Kultur verbunden.  
                                                 
(∗3)    siehe Abschnitt: 4.5.  Realismusansätze und Melodrama      
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Aber weil, wie schon oben erwähnt, die Distanz der Intellektuellen  zu den Theaterformen des 
arabischen Schauspiels, des Melodrams und der Revue immer größer wurde, so wurde auch 
das Europäische als die einzige echte, richtige und hoch entwickelte Form des Theater 
dargestellt. Auch als in den arabischen Ländern nach und nach Institute für Regie, Schauspiel 
und Theaterwissenschaft gegründet wurden, standen fast ausschließlich europäische 
Dramatiker, Theaterrichtungen, Regietendenzen und Schauspielmethoden auf dem Lehrplan.  
In dieser Atmosphäre begannen die Autoren, sich das europäische  Theater immer mehr als 
Vorbild zu nehmen.  
Die zweite Akzentuierung eines  neuen Anschlusses an das europäische Theater drückte sich 
mit der Gründung der ersten staatlichen Theatergruppe in Ägypten aus.  
Die Nationalgruppe für Schauspiel wurde 1935 gegründet. In der Gruppe wurden namhafte 
Schauspieler als Mitglieder aufgenommen und zu ihrer Führung der bekannte Dichter  alīl 
Muṭrān (1871-1949) ernannt. Ihr Repertoire bestand hauptsächlich aus europäischen Dramen. 
So wurde in ihrer ersten Saison, 1936, „Der Kaufmann von Venedig“ und „König Lear“ von 
Shakespeare, „Andromache“ von Racine und „Der Cid“ von Corneille aufgeführt, dafür aber 
nur ein einziges Stück von einem ägyptischen Autor. Dies war „Die Höhlenbewohner“ von 
Taufīq al-Ḥakīm.  
Wenn die Gruppe im Laufe der Zeit einerseits immer mehr Theaterstücke von anerkannten 
ägyptischen Autoren wie Aḥmad Šawqī,  ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr, ῾Azīz 'Abāẓa oder Maḥmūd 
Taymūr aufführte, wurde es ihr andererseits untersagt, von ägyptischen Autoren in 
Umgangsprache verfasste Theaterstücke zu spielen.   
Dies war eigentlich eine weitere Akzentuierung dessen, was im arabischen Theater immer 
mehr zur Tendenz wurde: Die Herausbildung eines Theaters, das sich am europäischen 
Theater orientiert und eine gewisse Kulturelite ansprach. Autoren, Regisseure, Produzenten, 
Schauspieler und Zuschauer gehörten zum größten Teil der gebildeten Schicht an.  
Diese Entwicklung bedeutete zugleich die Herausbildung eines Theaters als Teil der 
Hochkultur. Eine Bestätigung dafür erscheint darin, dass Literaten von hohem Rang, einer 
von ihnen der Dichter Aḥmad Šawqī war, begannen, fürs Theater zu schreiben.  
Hingegen tendierte das Theater nach dem syrisch-libanesischen Stil, aber auch  die neu 
entstandenen Genres des Melodramas und des Komödientheaters, eine volkstümliche Prägung 
anzunehmen.     
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Al-Qabbānī war zwar im Sinne der traditionellen arabischen Kultur gebildet, aber er gehörte 
keineswegs der kulturellen Elite an. Sein Theater war mehr oder weniger eine 
Zusammensetzung mehrerer Elemente der arabischen Volkskultur: Tausendundeine Nacht, 
Erzähl- Literatur, Gesang und Tanz. Als er, Salīm an-Naqqāš und andere aus dem syrisch-
libanesischen Raum nach Ägypten auswanderten, brachten sie ihren Theaterstil mit.  Dieser 
Stil wurde dann von den im Theaterbereich aktiv gewordenen Ägyptern übernommen. Der  
größte Teil dieser Leute stammte aus der Volkskultur und sie verfügten über keine hohe 
Bildung. Nicht wenige Schauspieler und andere Personen, die bei einer Theatervorstellung 
mitwirkten, waren sogar Analphabeten und kamen aus armen Verhältnissen.  
"ﻄﻴﺳ ﺪﻘﻟ ﺮ)حﺮﺴﻤﻟا ﻰﻠﻋ (ﺐﺗﺎﻜﻟا ﻻ ﻩروﺪﻟ يدﺆﻤﻟا ﻞﺜﻤﻤﻟا ﺔﻠﻳﻮﻃ تاﻮﻨﺳ ﻰﻟاو ﺔﻳاﺪﺒﻟا ﻲﻓ . ﻼهﺎﺟ ﺎﻣأ ﺎﺒﻟﺎﻏ ﻞﺜﻤﻤﻟا اﺬه نﺎآو
ﻢﻠﻌﺘﻣ ﻪﺒﺷ وأ .ﺢﻴﺤﺼﻟا ﻦﻔﻟا بﺎﺴﺣ ﻰﻠﻋ ﻮﻟو ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا رﺎﺸﺘﻧاو يدﺎﻤﻟا ﺐﺴﻜﻟا لوﻷا مﺎﻘﻤﻟا ﻲﻓ ﻪﻠﻐﺸﻳ نﺎآو". 
„Bei seinen Anfängen und auch viele Jahre danach lag das Theater in den Händen des seine 
Rolle ausführenden Schauspielers und nicht in der eines Autors. Dieser Schauspieler war oft 
entweder ungebildet oder nur geringfügig gebildet. Alles, was ihn interessierte, war, 
materielle Gewinne zu erzielen und das Theater populär zu machen, auch wenn dies auf 
Kosten der echten Kunst ging.“ 217 
Anders ausgedrückt, ließen diese Leute in der einen oder anderen Weise ihre eigenen 
künstlerischen Erfahrungen in das theatrale Werk einfließen. Dies vertiefte wiederum die 
volkstümliche Prägung des Theaters, das sie anboten.   
Dazu kam auch noch, dass die sich im Zuge des ersten Weltkrieges veränderten Umstände das 
Entstehen von neuen theatralen Erscheinungen wie der „Franko-Arab-Revue“, des 
Vaudevilles und  des Melodramas begünstigten. Schließlich richtete sich  das Interesse des 
breiten Publikums immer mehr nach jener Theaterart, in der das Unterhaltsame, das 
Amüsierende und das Komische im Mittelpunkt standen. Eine Entwicklung, die bis  heute 
insbesondere an dem ägyptischen Theater haften blieb. 
Je stärker sich solche Tendenzen durchsetzten, desto größer wurde die Kluft zwischen dem 
elitären Theater und jenem mit volkstümlicher Prägung.  
Diese Art Theater, dessen Hauptrepräsentanten al-Kassār und ar-Riḥānī waren, wurde von 
den Kritikern als „nicht seriös“ oder „nicht künstlerisch“ bezeichnet.  
"عاﻮﻧأ ﺔﻌﺑرأ ﻲﻓ ﺮﺼﺤﻴﻓ ﻲﻨﻓﻼﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا ﺎﻣأ : ،ﻮﻔﻳﺮﻟا ﺎﻬﻌﺑارو ﻞﻴﻓدﻮﻔﻟا ﺎﻬﺜﻟﺎﺛو لﻮﻴﻨﺟ ﺪﻧاﺮﺠﻟا ﺎﻤﻬﻴﻧﺎﺛو ماردﻮﻠﻴﻤﻟا ﺎﻬﻟوأ
ﺘﻟا دﺪﻬﻳ يﺬﻟا عﻮﻨﻟا ﻪﻠﻌﻟ ﻞﺑ ﺎﻧﺪﻨﻋ ارﺎﺸﺘﻧا عاﻮﻧﻷا ﺮﺜآأ ﻮه ﺮﻴﺧﻷا عﻮﻨﻟا ﻞﻌﻟوﺎﻧدﻼﺑ ﻲﻓ ﻲﻨﻔﻟا ﻞﻴﺜﻤ :"... 
                                                 
217    Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 13 
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„Was das nicht künstlerische Schauspiel angeht, so unterteilt sich dieses in vier Arten: Das 
erste das Melodram, das zweite das Grand Guignol, das dritte das Vaudeville und das vierte 
die Revue. Wahrscheinlich stellt sich die letzte Art davon, welche auch bei uns am häufigsten 
präsent ist, als die ernsthafteste Gefahr für das künstlerische Schauspiel in unserem Land 
dar.“218  
Es waren diese Entwicklungen, die in den 1930er Jahren den Ruf nach Eingreifen des Staates 
ins Theatergeschehen immer lauter machten, bis schließlich 1935 die staatliche 
Nationalgruppe für Schauspiel als Gegenpol für diese Tendenzen gegründet wurde.  
Die Linie, die die Nationalgruppe verfolgte,  war ein Anknüpfen an dem, was Ǧorǧ Abyaḍ  
vor fast drei Jahrzehnten begonnen hatte, nämlich europäische oder nach dem gleichen Muster 
von ägyptischen Autoren verfasste Dramen zu präsentieren.  
Aber es verging nicht viel Zeit, bis sich die Gruppe großer Kritik ausgesetzt sah. 
Hauptsächlich wurde der Gruppe bemängelt, den Interessen anderer Kreise als den der  
Gebildeten und Intellektuellen keine Rechnung getragen zu haben.     
Und tatsächlich war es der Gruppe nicht gelungen, große Massen von Zuschauern zu ihren 
Vorstellungen anzulocken, wie es bei privaten Gruppen der Fall war, die Melodramen, 
Komödien oder Dramen nach dem Stil des arabischen Schauspiels präsentierten. Es war auch 
nahe liegend, dass die Nationalgruppe unter diesen Umständen finanzielle Verluste machte. 
1942, d.h. im siebten Jahr ihres Bestehens, wurde sie schließlich aufgelöst, aber zugleich an 
ihrer Stelle eine neue mit dem Namen „Ägyptische Gruppe für Schauspiel und Musik“ ins 
Leben gerufen.   
Das Repertoire der neuen Gruppe wurde sowohl auf in der Umgangsprache verfasste Stücke 
als auch auf die Operette erweitert. Neben anderen Dramen wurde in der ersten Saison der 
neuen Gruppe die Operette „Scheherazade“ (die Musik dafür stammte vom bekannten 
Volkskomponisten Sayyid Darwīš) und „Lady Windermeres Fächer“ von Oscar Wilde 
aufgeführt. In den nächsten Jahren präsentierte die Gruppe Theaterstücke von ägyptischen 
Autoren, darunter Taufīq al-Ḥakīm, Aḥmad Šawqī ῾,  Alī  Aḥmad Bākaṯīr, ῾Azīz 'Abāẓa und  
Maḥmūd Taymūr. 219 
Die Theaterwerke dieser Autoren sind für die vorliegende Arbeit aus zwei Gründen 
interessant. Einmal, um den Einfluss des westlichen Theaters  zu verdeutlichen. Denn die 
                                                 
218   Taymūr, Maḥmūd : Das Schauspiel in Ägypten. In: Theorie des Theaters, Band I, S. 244   
219     ar-Ra῾ī,  ῾Alī: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 72ff 
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Entstehung der Originalisierung kam als Reaktion auf diesen Einfluss. Zum anderen ist ein 
guter Teil der Werke von den bekanntesten Theaterautoren dieser Periode eine Schöpfung aus 
dem arabischen Kulturerbe, bzw. der arabischen Geschichte, welche auch den Kern der 




5.3. Taufīq al-Ḥakīm  (∗4)   
Es gibt keinen Theaterautor, dessen Name so unmittelbar mit dem arabischen Theater  
verbunden ist, wie der von Taufīq al-Ḥakīm. Die Gründe dafür sind vielfältig. Einer davon ist 
sicherlich seine über mehrere Jahrzehnte  anhaltende Präsenz in der ägyptischen Theater- und 
Literaturwelt.  
Taufīq al-Ḥakīm hinterließ 100 Theaterstücke, aber auch eine große Zahl von Erzählungen, 
von denen einige in mehrere Fremdensprachen übersetzt wurden. Dazu schrieb er auch 
mehrere Sachbücher über verschiedene Themen.  
Es gibt auch keinen anderen arabischen Theaterautor, der sich so sehr an der  
Theaterkonzeption gehalten hat.  
Sein erstes Stück verfasste Taufīq al-Ḥakīm 1918. Es war eine Komödie und  hatte den Titel:  
„Der ungeladene Gast“, womit die britische Besatzungsmacht in Ägypten gemeint war. In der 
Zeit von 1922- 1924 schrieb er Stücke, die  zur  Kategorie der „Farce“ gehören. Aus dieser 
Phase stammen auch seine beiden Stücke: „Die neue Frau“ und „῾Alī  Bābā“.  Im  ersten 
Stück setzte sich al-Ḥakīm mit der in damaliger Zeit neu entbrannten Diskussion über die 
                                                 
(∗4)   Die Familie Taufīq al-Ḥakīms (1898-1987) wollte, dass er wie sein Vater Richter werden sollte. So 
studierte al-Ḥakīm Jus. Sein Studium schloss er 1924 ab. Aber sein eigentliches Interesse während und nach dem 
Studium galt dem Theater, was seine Eltern gar nicht glücklich machte. Um ihn davon fernzuhalten schickten sie 
ihn nach Frankreich. Er sollte dort sein Doktorstudium machen.  Aber auch hier interessierte sich Taufīq al-
Ḥakīm mehr für die Literatur und das Theater als für sein Jusstudium. Als seine Eltern das erfuhren, ließen sie 
ihn ohne Abschluss seines Doktoratstudiums nach Ägypten zurückkommen.  
Nach seiner Rückkehr aus Paris arbeitete Taufīq al-Ḥakīm als Staatsanwalt, dann als Beamter in mehreren 
Ministerien. 1943 kündigte er seinen Job und begann im  Journalismusbereich zu arbeiten. Ab den fünfziger Jahren 
wurde er mit der Ausübung wichtiger Posten im Staat betraut. Unter anderem wurde er Vertreter Ägyptens bei der UNESCO 
in Paris. Danach wurde er ständiges Mitglied des „Obersten Rates für Betreuung der Künste und der Literaturen“ (Mandūr, 
Muḥammad: Das Theater Taufīq al-Ḥakīms, S. 9ff)     
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Emanzipation der Frau auseinander, wobei hier erwähnt werden muss, dass Taufīq al-Ḥakīm 
Zeit seines Lebens eine ambivalente bis reaktionäre Einstellung gegenüber der Frau bezog, 
weshalb er auch den Titel „Frauenfeind“ bekam. Das Stück „῾Alī  Bābā“ wurde im Stil des 
arabischen Schauspiels geschrieben und inszeniert. 220 
Taufīq al-Ḥakīm äußerte sich mehrmals kritisch über seine Stücke dieser Schaffensphase.  
Entscheidend für diese veränderte Einstellung war sein Aufenthalt in Paris in der Zeit 
zwischen 1924-1927.  
Die Stücke, die Taufīq al-Ḥakīm unmittelbar nach seiner Rückkehr aus Paris schrieb, waren 
Bearbeitungen von religiösen, literarischen Stoffen, altägyptischen Mythologien oder  
Rezeptionen von Antikendramen.  
Beispiele für Theaterstücke mit religiösen Motiven sind: „Die Höhlenbewohner“ 1933, 
„Muḥammad“ 1936 und  „Der weise Salomon“ 1944.  
Sein Stück „Isis“ ist eine Bearbeitung des altägyptischen Osiris-Mythos.  Zur Rezeption von 
antiken Dramen gehören die Stücke: „Praxa oder das Problem des Regierens“ 1939, das eine 
Bearbeitung des Stückes „Parlament  der Frauen“ von Aristophanes ist. Dann folgten 
„Pygmalion“ 1942 oder „König Ödipus“1949.  
Zu den Verarbeitungen literarischer Stoffe aus dem arabischen Kulturerbe gehört sein Stück  
„Scheherazade“ 1934. 
Das Theater Taufīq al-Ḥakīms wird von den arabischen Wissenschaftern als „intellektuelles“ 
oder „abstraktes“ Theater bezeichnet.  
Er selbst definiert einen großen Teil seiner Stücke als „geistiges Theater“.  Darüber sagte er: 
„Heute platziere ich mein Theater im Geiste und mache aus den Darstellern Ideen, die sich 
mit Symbolen bekleidet im Bereich der Abstraktion bewegen“.221  
Er betonte auch, dass er den größten Teil seiner „geistigen“ Stücke als „Lesedramen“ 
geschrieben und an ihre Umsetzung auf der Bühne nicht gedacht hatte.  
 
 
5.4. Aḥmad Šawqī (∗5)  
                                                 
220       Mandūr, Muḥammad: Das Theater Taufīq al-Ḥakīms, S. 10f   
221       ebenda,  S. 36  
 111
Aḥmad Šawqī begann seine literarischen Aktivitäten mit drei Romanen. Zwei davon spielen 
im alten Ägypten und der dritte im alten Persien. Aber Šawqīs literarisches Gewicht lag viel 
mehr in der Poesie als in der literarischen Prosa.  
Zum umfangreichen literarischen Schaffen von Aḥmad Šawqī gehören auch mehrere  
Dramen, die er zwischen 1893 und kurz vor seinem Tod 1932 schrieb. 
 „Besides his important lyric poetry, Shauqi made a valuable contribution to the development 
of the lyric historical drama in Arabic.“222       
Fünf von seinen Theaterstücken sind Versdramen, und: „one comparatively unimportant 
comedy. The comedy, al-Sitt Hudā, tells, the story of a lady who married time and again to 
men who desire her only for her wealth, but, once she is aware of their cupidity, she succeeds 
in getting rid of them.”223 
Im Gegensatz zu seinen anderen Stücken verzeichnete  „al-Sitt/ Frau Hudā“ wenig Erfolg. 
Landau sieht den Grund darin liegen, dass:  
“he has not even seriously tried-in freeing himself from the ancient laws of meter and 
rhyme.”224    
Die historischen Dramen Šawqīs sind: „Der große ῾Alī Bek“, „Laylās Narr“, „Der Tod 
Kleopatras“,  „Qambīz“, „Die Prinzessin von Andalusien“ und „῾Antara“.  
„Der Tod Kleopartas“ und „Qambīz“ spielen im alten Ägypten, „Der große  ῾Alī  Bek“ ist die 
Bearbeitung einer relativ modernen Phase der ägyptischen Geschichte, nämlich der   
osmanischen Herrschaft über Ägypten.225 „Die Prinzessin von Andalusien“ ist eine 
                                                                                                                                                        
(∗4)   Von Kindheit an hatte Aḥmad Šawqī (1868-1932)  durch seine Großmutter, die im Hof des Khediven 
Ismāīl  eine  Hofdame war, einen näheren Bezug zum damaligen ägyptischen Könighaus. Von 1889 bis 1893 
studierte er Jura und Sprachen in Kairo, setzte dann sein Studium in Frankreich fort. Während dieses 
Aufenthaltes beschäftigte er sich mit der französischen Literatur. Nach seiner Rückkehr nach Ägypten war er bis 
1913 Hofdichter des Khediven Abbas II. Wegen seiner antibritischen Einstellung wurde er 1914 verbannt. 1919 
kehrte er nach Ägypten zurück. 1927 wurde ihm der Titel „Dichterfürst“ verliehen. In seiner Dichtung 
thematisierte er soziale und politische Fragen. Bekannt wurde er auch wegen seiner Liebesgedichte, die von 
großen Musikern vertont und von  bekannten arabischen Sängern gesungen wurden. (Lexikon arabischer 
Autoren, S. 250) 
222     Landau, Jacob, M.: Studies in the Arab Theater and Cinema, S. 126f  
223     ebenda, S. 127  
224     ebenda 
225     Ebenda 
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Auseinandersetzung mit der arabisch-islamischen Herrschaft in Spanien und die Themen 
sowohl von „Laylās Narr“ als auch „῾Antara“ sind aus der klassischen Literatur bezogen.   
 
5.5.  ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr (∗6)  
Das literarische Schaffen von ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr  umfasst sowohl Theaterstücke als auch 
Gedichte und Erzählungen. Dennoch machen die Theaterstücke einen guten Teil davon aus. 
20 von seinen 50 veröffentlichen Werken sind  Theaterstücke. Das ägyptische Nationaltheater 
pflegte mehrere Jahre seine Saison mit den Stücken von Bākaṯīr zu eröffnen.   
In den meisten seiner Theaterstücke wandte er sich, mehr als andere Theaterautoren  in jener 
Zeit,  der arabisch-islamischen  Geschichte und dem Literaturerbe zu. Insbesondere sein Stück 
„Das Geheimnis der Scheherazade“ (1953) verzeichnete einen großen Erfolg. Zu seinen 
Stücken mit arabisch-islamischem Hintergrund gehören „Szenen aus dem Hof der Šaǧarat ad-
Durr“ (1943) und  „al-Ḥākim Bi 'Amri Illāh“ (1947).     
Das Stück „al-Hawdaǧ Schloss“ (1944) ist eine romantische Liebesgeschichte, die in der 
arabischen Wüste zur Zeit der Fāṭimiden-Dynastie (973-1071) spielt. 
Bākaṯīr befasste sich auch mit Motiven vorislamischer Kulturen, wie in seinem Stück 
„Echnaton und Nefertiti“ (1940) und „Harūt und Marūt“ (1963). 226   
Wie es auch mehrere Dramatiker seiner Generation taten, experimentierte ῾Alī  Aḥmad 
Bākaṯīr  mit antiken Dramen. Beispiel dafür ist sein Stück „Die Tragödie des Ödipus“ (1949).  
Einige seiner Stücke wie eben „Echnaton und Nefertiti“ sind Versdramen. 
 In mehreren Stücken nahm er Bezug auf aktuelle politische Fragen wie in seinem Stück „Der 
                                                 
(∗6)   ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr  (  1900 -1969) wurde als Sohn einer Familie jemenitischer Abstammung in 
Indonesien geboren. Bis 1928 lebte er abwechselnd im Jemen und in Indonesien. 1934 ging er nach Ägypten, um 
dort zu studieren. 1939 schloss er sein Studium in Anglistik ab, lebte aber weiterhin in Ägypten und wurde im 
Jahre 1954 ägyptischer Staatsbürger. Viele von seinen Theaterstücken, aber auch von seinen Erzählungen 
wurden verfilmt. Er bekam mehrere Staatspreise für Kunst und Literatur. (Bekannte Namen der zeitgenössischen 
arabischen Literatur, Band I,  S. 288)   
226      ebenda, S. 288ff 
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neue Shylock“ (1945). Darin setzte er sich mit der zionistischen Gefahr für Palästina 
auseinander und prophezeite die Gründung des Staates Israel.227   
Andere Dramen mit aktueller sozialer Thematik sind „Dr. Ḥāzim“ (1948), „Das Leben ist ein 
Chaos“(1957), „Katzen und Mäuse“ (1959) und „Frau Ǧulfadān“ (1962).     
„Dr Ḥāzim is a modern domestic drama in seven scenes, dealing with the disastrous results of 
the undue influence of parents and parents-in-law on their children …This Chaotic World is a 
satirical fantasy on women  liberation and the call for absolute sex equality…”228 
Es geht im Stück um eine Familie, die von der herrsch- und selbstsüchtigen Ehefrau Ḥikmat 
Hānim regiert wird. Sie beschlagnahmt das ganze Einkommen ihres Mannes und ihres 
Stiefsohnes Dr. Ḥāzim für ihren aufwändigen Lebensstil und die nicht abreißen wollenden  
Ansprüche ihrer beiden Kinder.  Daher sieht sich  Ḥāzim nicht imstande, seine Verlobte 
Nāhid zu heiraten. Als die Familie seiner Verlobten die schwierige finanzielle Lage  Ḥāzims 
erkennt,  löst sie die Verlobung auf. Für Ḥāzim bricht eine Welt zusammen und er versinkt in 
Glückspiel und Alkohol. Da greift sein Vater ein und es gelingt ihm, den Vater von Nāhid zur 
Wiederherstellung der Verlobung zu gewinnen. Ḥāzim und   Nāhid heiraten. Aber dann 
fangen Probleme anderer Art an, und zwar indem nun die Mutter von Nāhid ihre Tochter 
gegen Ḥāzim ausspielt, weil dieser weiterhin für die finanziellen Ansprüche seiner 
Stiefmutter aufkommt. Aber am Schluss kehrt Ruhe im Eheleben  von Dr.  Ḥāzim ein, 
nachdem sein Schwiegervater sich letztendlich durchsetzen und seiner Frau das Einmischen in 
die Ehe ihrer Tochter verbieten kann.229 
 
 
                                                 
227      Badawi, M. Modern Arabic drama in Egypt, S. 112f  
228      ebenda, S. 123f 
229      Bahī,  ῾Iṣām: Das soziale Theater von Bākaṯīr, S. 53 
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5.6.    ῾Azīz 'Abāẓa  (∗7)  
Ein weiterer Autor, der wie Aḥmad Šawqī Versdramen schrieb, war  ῾Azīz Abāẓa. ῾Azīz 
Abāẓa  veröffentlichte etwa zehn Theaterstücke und mehrere Gedichtbände. Die meisten 
seiner Theaterstücke wurden aufgeführt. Ein großer Teil davon waren historische Spiele oder  
Bearbeitungen altliterarischer Stoffe:   
 „Qays und Lubnā“) (1943), „al-῾Abbāsa“ (1947), „an-Nāṣir“ (1949), „Šaǧarat ad-Durr“ 
(1947), „Der Niedergang Andalusiens“,(1952) oder „Schahrayār“ (1955). 230 
 
 „Qays und Lubnā“ ist die Bearbeitung einer der in der arabischen Literatur bekannten 
„uḏritischen“ Liebesgeschichten. (∗8) Es ist die Geschichte des Dichters Qays Ibn Ḏurayḥ 
(gest. um 687), der von seinen Eltern zur Scheidung von seiner Frau Lubnā gezwungen 
wurde, er sie aber nicht vergessen und über seine Liebe zu ihr nicht hinweg kommen konnte. 
In „al- ῾Abbāsa“ geht es um die tragische Liebe zwischen al-῾Abbāsa, der Schwester des 
Kalifen Hārūn ar-Rašīd (786-809) und seinem Freund und Minister Ǧa῾far al-Barmakī 
„which leads to Harun`s destruction of all the Barmakids.“231(∗9)  
                                                 
(∗7)  ῾Azīz 'Abāẓa (1898- 1972) studierte Jus, arbeitete dann im Justizbereich und war sein Leben lang politisch 
sehr aktiv. Unter anderem wurde er Gouverneur von zwei ägyptischen Provinzen. Er bekam im Jahre 1963 den 
Staatspreis für die Künste. (Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur, Band I, S. 167)   
230     Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur, Teil I,  S.168  
 
(∗8)    siehe   Anm. (19), Tabelle (2), Abschnitt:  3.2.4. Aḥmad Abū  alīl al-Qabbānī   
  
231     Badawi, M.M.: Modern Arabic drama in Egypt, S. 215 
 
 
(∗9)  Seriöse historische Quellen berichten, dass al-῾Abbāsa mit Mūsā Ibn ῾Īsā al-῾Abbāsī  verheiratet war,  und 
dass ihre angebliche Liebegeschichte mit Ǧa῾far al-Barmakī erfunden ist. Der Grund für die Zerstörung der 
Barmakiden- Dynastie hatte nach der Ansicht dieser Historiker mehr politische und weniger persönliche 
Gründen und liegt ihrer Meinung nach in der Übermacht, die diese Familie hatte erreichten können. (al-Faylī, 
Samīra: Frauen im Leben Hārūn ar-Rašīd, aus: Zeitschrift (Mesopotamia), Nr. 2 u.3, 2004,  
 (www.mesopotamia4374.com/) 
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„an-Nāṣir“ ist ein Drama über die Herrschaft der Umayyad Kalifen  ῾Abd ar-Raḥmān an-
Nāṣir (912-961) in Andalusien und: „its glory and achievements as well as its corruption at 
the court, the conflict between his two ambitious sons, and love and violence, intrigues and 
betrayals by female slave.”233  
 „Šaǧarat ad-Durr“ ist eine weitere Bearbeitung von der Geschichte dieser Königin, die im 
dreizehnten Jahrhundert in Ägypten regierte. Und sein Stück „Schahrayār“ ist die  
Interpretation einer der beiden Hauptfiguren in „Tausendundeine Nacht“ Scheherazade und 
Schahrayār. Außerdem schrieb ῾Azīz Abāẓa „Julius Cäsar“, das eine  Adaption des 
gleichnamigen Stückes von Shakespeare  ist.234 
Die Stücke „Herbstlaub“ (1957) und „Zahra“ (1968), ebenfalls Versdramen, sind aber im 
Unterschied zu den anderen keine Bearbeitungen von  historischen oder altliterarischen 
Stoffen, sondern spielen in der Gegenwart.235 Außerdem genießen sie unter den 
Theaterstücken von  ῾Azīz Abāẓa eine besondere Stellung.       
“Two possible exceptions to this generalization are Abaza`s interesting attempts to treat 
modern subjects in verse. Awraq al-Kharif (Autumn Leaves, 1957) and Zahra (1967)”236  
 
 
5.7.   Maḥmūd Taymūr (∗10)  
Maḥmmūd Taymūr war einer von den bekanntesten ägyptischen Schriftstellern.  Insbesondere 
zeichnete er sich in der Gattung der Kurzgeschichte aus. Er schrieb auch mehrere Novellen. 
Seine ersten Geschichten und Erzählungen erschienen in den 1920er Jahren.  Erst nach dem 
zweiten Weltkrieg begann er Theaterstücke zu schreiben. Er schrieb sieben Theaterstücke, 
von denen einige wie „Eine Teeparty“ mit großem Erfolg aufgeführt wurden. 
                                                                                                                                                        
 
233      ebenda 
234      ebenda 
235       Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur,  Band I, S. 198 
236       Badawi, M.M: Modern Arabic drama in Egypt, S. 216 
 
(∗10)  Maḥmūd Taymūr (1894- 1973) war einer aus der berühmten Taymūr Familie. Sein Vater Aḥmad Taymūr 
war im 19.Jahrhundert ein bekannter Literat und Literatur- und Kunstmäzen. Auch Sein Bruder Muḥammad 
Taymūr war ein Theaterautor und gilt als erster Vertreter des Realismus im arabischen Theater. 
(Jacob.M.Landau: Studies in the Arab Theater and Cinema, S.147) 
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In seinen Stücken „Die Bomben“ und „Bunker Nr. 13“ schildert Taymūr Situationen und 
Erlebnisse aus der Zeit während des Zweiten Weltkrieges.  
Wie auch andere arabische Dramatiker schrieb auch er historische Stücke, wie etwa „Der 
Falke von Qurayš“ und „Heute wird Wein getrunken“. Das erste Stück ist über ῾Abd ar-
Raḥmān ad-Dāẖil, dem es,  nachdem die Abbasiden die Umaiyaden–Dynastie gestürzt hatten, 
als einzigem von dieser Dynastie gelang, nach Andalusien zu flüchten und dort die 
Umaiyaden–Herrschaft zu gründen. Das zweite Stück ist eine Bearbeitung des Lebens des 




5.8.  Analyse:   Europäische  Einflüsse  
Mit der Hinwendung zum europäischen Theater wurden die arabischen Autoren immer mehr 
von westlichen Dramatikern und Theatertendenzen beeinflusst. Es waren entweder die 
Autoren selbst, die verrieten, unter dem Einfluss welchen  Dramatikers, bzw. welcher 
Theaterrichtung sie standen oder es waren auch mehrere Kritiker oder Theaterwissenschafter, 
die sich damit beschäftigten, europäische Einflüsse auf arabische Dramatiker und Autoren 
aufzuspüren.      
Auch wenn der Einfluss des europäischen Theaters erst mit Taufīq al-Ḥakīm zur Tendenz 
wurde, dennoch zeichneten sich schon in der Postpionierzeit Ansätze dieser Beeinflussung in 
den Arbeiten von einzelnen Theaterautoren ab.   
Ein Aspekt dieser Beeinflussung zeigt sich durch die zum Inhalt der Theaterstücke gemachten 
Motive. Hier wurden im Gegensatz zu der herrschenden Richtung des arabischen Schauspiels 
soziale Fragen thematisiert. Als erste Beispiele dafür gilt das Stück „Das neue und das alte 
Ägypten“ von Faraḥ Ānṭūn, zum ersten Mal 1913 aufgeführt.  Das Stück gilt als das erste  
ägyptische Drama, durch das der Autor die Aufdeckung der hinter einer perfekten sozialen 
Fassade verborgenen  moralischen Dekadenz beabsichtigte. 238  
 "ﻟا بدأ ﻲﻓ ﻪﺗاءاﺮﻘﺑ نﻮﻄﻧأ حﺮﻓ ﺮﺛﺄﺗ بﺎﺨﺘﻧا ﻰﻠﻋ ﺔﻤﺋﺎﻘﻟا ﻪﺘﻳﺮﻈﻨﺑ ﺎﻨﻴﺑ ﺎﺑﺎﺠﻋإ ﺐﺠﻋﺄﻓ ﻻوز ﻞﻴﻣأ لﺎﻤﻋأ ﺎﺻﻮﺼﺧ بﺮﻐ
ﻲه ﺎﻤآ ﺔﻴﻨﻔﻟا ﺎﻬﻟﺎﻤﻋأ ﻲﻓ ﺎﻬﻤﻳﺪﻘﺗو ةﺎﻴﺤﻟا ﻦﻣ ﺔﻴﺿﺮﻋ ﻊﻃﺎﻘﻣ :". 
                                                 
237    Landau, Jacob, Studies in the Arab Theatre and Cinema, S. 147f 
238    ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg; Teil I,  S. 148 
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„Faraḥ Ānṭūn war von  seiner Lektüre der westlichen Literatur und speziell von Emil Zola 
beeinflusst. Sehr beeindruckt war er insbesondere von Zolas Theorien, die auf der Auswahl 
diagonaler  Lebenssituationen beruhen,  um sie dann ohne wesentliche Änderung in seinen 
künstlerischen Werken zu präsentieren.“239   
Unter direktem Einfluss der westlichen Kultur im Allgemeinen und des Theaters im 
Speziellen stand Muḥammad Taymūr.  
 " ﺔﻨﺳ ﺎﺴﻧﺮﻓ ﻰﻟإ رﻮﻤﻴﺗ ﺪﻤﺤﻣ ﺮﻓﺎﺳو1911ﻞﻴﺜﻤﺘﻟاو حﺮﺴﻤﻟا ﺎﻬﺑ ﻲﻨﻌﻧو ﻪﺘﺒﻏرو ﻪﺘﻳاﻮه ﻊﺒﺸﻳ نأ عﺎﻄﺘﺳا كﺎﻨهو  . نﺎآو
ﻩﺪﻋاﻮﻗو حﺮﺴﻤﻟا لﻮﺻأ سرد كﺎﻨهو ضوﺮﻋ ﻦﻣ حﺮﺴﻤﻟا ﻲﻓ يﺮﺠﻳ ﺎﻣ ﺪهﺎﺸﻳو ﺔﻴﺴﻧﺮﻔﻟا تﺎﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﻊﻠﻄﻳ . دﺎﻋو
 مﺎﻋ ﺮﺼﻣ ﻰﻟإ رﻮﻤﻴﺗ ﺪﻤﺤﻣ1914:". 
„Muḥammad Taymūr reiste 1911 nach Frankreich. Dort konnte er sein Interesse fürs Theater 
und Schauspiel befriedigen. Er besuchte Vorstellungen von französischen Theaterstücken und  
studierte Theorie und Praxis  des Theaters, dann kehrte er 1914 nach Ägypten zurück.“240  
Unter allen Theaterautoren der ersten Jahrzehnte des 20.Jahrhunderts kann man in den 
Stücken von Muḥammad Taymūr eine intensive Auseinandersetzung mit sozialen Fragen 
registrieren.  
" تاﻮﻨﺳ رﻮﻤﻴﺗ ﺪﻤﺤﻣ مﺎﻳأ ﺖﻣﺎﻗ ﺪﻗو1919 ﻲﻓ ﻞﺜﻤﺘﺗ ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟا ةرﻮﺛ تﺎﺻﺎهرإ  ﺔﻗﻼﻋ ﺔﺻﺎﺧو ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟﻻا تﺎﻗﻼﻌﻟا ﺮﻴﻴﻐﺗ
 ﻊﻣ ﻢﻬﺗﻮﻄﺳو ءﺎﺑﻵا ةﻮﺴﻗ ﻪﺟو ﻲﻓ فﻮﻗﻮﻟاو تﺎﻴﺘﻔﻟا ﻢﻬﻋاﺪﺧو ﻦﻴﻔﻇﻮﻤﻟاو ءﺎﻴﻨﻏﻷا ﻦﻣ نﺎﺒﺸﻟا ﺪﺳﺎﻔﻣ ﻚﻟﺬآو ةأﺮﻤﻟﺎﺑ ﻞﺟﺮﻟا
ﻣ ﺖﻠﻘﺘﻧا ﻲﺘﻟا ﺎﺑروأ ﺔﻓﺎﻘﺛ ﻊﻣ ﺔﻄﻟﺎﺨﻤﻠﻟ اﺮﺷﺎﺒﻣ ﺎﺟﺎﺘﻧ نﺎآ ﺎﻤﻣ ﺐﺤﺗ ﻻ ﻦﻤﺑ جاوﺰﻟا ﻰﻠﻋ ةﺎﺘﻔﻟا مﺎﻏرإ ﺔﺿرﺎﻌﻣو ﻢﻬﺋﺎﻨﺑأ ﺔﻤﺟﺮﺘ
 ﻪﺑﺎﺘآ ﻲﻓ يوﺎﻬﻄﻬﻄﻟا ﺔﻋﺎﻓر لﺎﺜﻣأ ﺪﻳ ﻰﻠﻋ ﺎﻨﻴﻟإ"ﺰﻳرﺎﺑ ﺺﻴﺨﻠﺗ ﻲﻓ ﺰﻳﺮﺑﻹا ﺺﻴﻠﺨﺗ ." ﻦﻴﺑ تﺎﻧرﺎﻘﻤﻟا ﺪﻘﻌﺗ ﺖﻧﺎآ ﺎﻣ اﺮﻴﺜﻜﻓ
 ﺔﻳﺮﺼﻌﻟا ﺎﻨﺗﺎﻴﺣ ﻰﻟإ ﺖﺑﺮﺴﺗ ﻲﺘﻟا ﺪﺳﺎﻔﻤﻟا ﻰﻟإ ةرﺎﺷﻹا ﻊﻣ ﻢهﺪﻨﻋ ﺎﻣ ﻦﺴﺣو ﺎﻧﺪﻨﻋ ﺎﻣ ءﻮﺳ حﺎﻀﻳﻹ ﻦﻴﻴﺑﺮﻐﻟا ةﺎﻴﺣو ﺎﻨﺗﺎﻴﺣ
ﻢﻬﻨﻋ  :". 
„Zur Zeit Muḥammad Taymūrs  zeichneten sich um 1919 Vorboten einer sozialen Revolution 
ab, die sich in Veränderung der sozialen Verhältnisse, insbesondere in der Mann-Frau 
Beziehung, der Verdorbenheit reicher Männer und Staatsbeamter und ihrer Unehrlichkeit 
jungen Frauen gegenüber, im Aufbegehren gegen die Härte der Väter und ihren autoritären 
Umgang  mit ihren Kindern, aber auch dagegen, die Mädchen zu zwingen, Männern  die sie 
nicht lieben, zu heiraten, ausdrückte.  All das war das Resultat des direkten Kontaktes mit der 
europäischen Kultur, die uns übersetzt durch Persönlichkeiten wie Rifā῾a aṭ-Ṭahṭāwī in 
seinem Buch >Die Läuterung des Goldes in einer zusammenfassenden Darstellung von Paris< 
                                                 
239      ebenda 
240      ῾Umar, Muṣṭafā ῾Alī : Der Realismus im ägyptischen Theater, S. 259 
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vermittelt wurde. Es wurde oft Vergleiche zwischen unserem und dem Leben im  Westen 
gezogen,  um auf alles Schlechte, was wir haben, und alles Bessere, was sie haben, 
hinzuzeigen. Zugleich wurden auch auf alle Verderblichkeiten hingewiesen, die von ihnen in 
unser modernes Leben eindrangen.“ 241 
 
Dennoch zeigt sich der Einfluss des westlichen Theaters bei keinem anderen arabischen Autor 
der Postpionierzeit so ausdrücklich als bei Taufīq al-Ḥakīm. Er selbst schreibt, dass er 
während seines dreijährigen Aufenthaltes in Paris eine geistige Umwandlung bezüglich seiner 
Identität als Autor durchmachte. Von europäischen Dramatikern wie Ibsen, Pirandello, 
Bernhard Shaw, Maeterlinck beeinflusst, begann er sich vom Theater des  Lustspiels, des 
Vaudevilles  und der Operette, das er in Ägypten vor seiner europäischen Reise gemacht 
hatte, zu distanzieren und diese europäische Dramatiker zum Vorbild zu nehmen.242   
In den dreißiger und vierziger Jahren schrieb Taufīq al-Ḥakīm unter anderem die Stücke:  
„Die Höhlenbewohner“, „Der Eid des Teufels“ 1938, „Praxa oder das Problem des 
Regierens“ 1939 und „Der weise Salomon“ 1944.  
Schon die Titel dieser Stücke verraten, dass  sich Taufīq al-Ḥakīm nach seiner Rückkehr aus 
Frankreich in einem Themenbereich zu bewegen begann, dem sich im neunzehnten und 
zwanzigsten Jahrhundert europäische Dramatiker widmeten. Das geht von der Rezeption 
antiker Dramen bis hin zum Aufgreifen religiöser, historischer, aber auch 
gesellschaftsbezogener  Themen.  
Aber speziell sind sowohl im theatralen Aufbau seiner neuen Stücke als auch in der  
Gestaltung der Figuren bis hin zu den Aussagen, die Taufīq al-Ḥakīm den Zuschauern, bzw. 
Lesern seiner Dramen übermitteln wollte, Einflüsse des europäischen Symbolismus 
erkennbar. 
Arabische  Theaterwissenschafter sind der Meinung, dass al-Ḥakīm speziell von Maurice 
Maeterlinck beeinflusst wurde. 
" ﻒﻗﻮﺘﻳ ﻢﻟو ﺔآﺮﺤﻟا زاﺮﺑﻹ راﻮﺤﻟا ﻰﻠﻋ ﺎﺳﺎﺳأ ﻩدﺎﻤﺘﻋاو ﺔﻴﺟرﺎﺨﻟا ﺔآﺮﺤﻟا ﻦﻣ ﻞﻴﻠﻘﺘﻟا ﺪﺣ ﺪﻨﻋ ﻚﻨﻴﻟﺮﺘﻴﻤﺑ ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻖﻴﻓﻮﺗ ﺮﺛﺄﺗ
 مﺎﻤﺘهﻻﺎﺑو راﺪﻗﻷاو لﻮﻬﺠﻤﻟﺎﺑو ﺔﻴﻔﺨﻟا ىﻮﻘﻟﺎﺑ نﺎﺴﻧﻹا ﺲﻔﻧ ﻲﻓ عاﺮﺼﻟا اﺬه ﻂﺑر ﻲﻓ ﺎﻀﻳأ ﻪﺑ ﺮﺛﺄﺗ ﺎﻤﻧإو ،ﺲﻔﻨﻠﻟ ﺔﻴﻠﺧاﺪﻟا
ﻲﻧﺎﺴﻧﻹا ﺮﻴﺼﻤﻠﻟ ىﺮﺒﻜﻟا تﻼﻜﺸﻤﻟﺎﺑ": 
                                                 
241      Ša῾rāwī , Abd al-Mu῾ṭī: Das zeitgenössische ägyptische Theater, seine Ursprünge und Anfänge, S. 101 
242      ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil II, S. 11 
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„Die Beeinflussung durch Maeterlinck drückt sich nicht  nur in der Reduzierung von externer 
Bewegung und Hervorhebung des Dialoges aus, um die interne Beweglichkeit der Seele ans 
Tageslicht zu bringen, sondern auch einmal im  Verbinden  des Konfliktes in der 
menschlichen Seele mit unsichtbaren Kräften, mit dem Unbekannten, dem Schicksalshaften 
und zum anderen in der Auseinandersetzung mit grundsätzlichen Fragen des menschlichen 
Daseins.“243   
 
Über den Einfluss des europäischen Theaters auf Aḥmad Šawqī schreibt ein Kritiker:  
" نﺎآ ذإ ،ﺮﺸﻋ ﻊﺑﺎﺴﻟا نﺮﻘﻟا ءﺎﻨﺛأ ﺎﺴﻧﺮﻓ ﻲﻓ ﻲﻜﻴﺳﻼﻜﻟا حﺮﺴﻤﻟﺎﺑ ﺐﺠﻋأ ﺪﻗ ﻲﻗﻮﺷ نإ دﺎﻘﻨﻟاو بدﻷا ﻲﺧرﺆﻣ ﻰﻠﻋ فﺎﺨﺑ ﺲﻴﻟ
 كﻮﻠﻤﻟا ﻰﻟإ ﻢﻬﺘﻳﺎﻨﻋ ﻦﻴﻬﺟﻮﻣ ،ﺔﻟﻮﻄﺒﻟا لﺎﻤﻋأ ﻦﻣو ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﻦﻣ ﻢﻬﺗﺎﻴﺣﺮﺴﻣ نوﺬﺨﺘﻳ ﻦﻴﺳارو ﻲﻧرﻮآ لﺎﺜﻣأ ﻦﻣ ءاﺮﻌﺸﻟا
ﻏ ءﻼﺒﻨﻟاو ﻦﻋ ﺔﻳﺮﻌﺸﻟا ﻢﻬﺘﻐﻟ ﻲﻓ ﻚﻟﺬﻟ ﺎﻌﺒﺗ ﻦﻴﻌﻓﺮﺘﻣ ةﺎﻴﺤﻟا ﻩﺬه ﻦﻋ ﻦﻴﻌﻔﺗﺮﻣ ﻦﻴﻣﺎﺴﺘﻣ ﺔﻓﻮﻟﺄﻤﻟا ﺔﻳدﺎﻌﻟا ةﺎﻴﺤﻟا ﻲﻓ ﻦﻴﻀﺋﺎﺧ ﺮﻴ
ةزﺎﺘﻤﻤﻟا ﺔﻴﻏﻼﺒﻟا ﺔﻐﻠﻟا ﻰﻟإ ﺔﻳدﺎﻌﻟا ﺔﻐﻠﻟا:".  
„Es ist den Literaturhistorikern und Kritikern nicht verborgen geblieben, dass Šawqī vom 
klassischen Theater in Frankreich im siebzehnten Jahrhundert sehr beeindruckt war. Hier 
schöpften Dichter wie Corneille und Racine ihre Theaterstücke aus der Geschichte und den 
Heldentaten. Ihr Interesse war Königen und Aristokraten gewidmet. Sie distanzierten  sich 
vom gewöhnlichen alltäglichen Leben. Dementsprechend gestalteten sie ihre dichterische 
Sprache in einem gehobenen  und ausgezeichneten rhetorischen Stil.“244 
 
Die meisten Versdramen von Aḥmad Šawqī haben einen historischen oder klassisch-
literarischen Hintergrund.  So siedelte er die Handlung seiner Stücke „Qambīz“ in der 
altägyptischen Epoche und „῾Ali Bek der Große“ in der Zeit der osmanischen Herrschaft in  
Ägypten an. In seinen Stücken „Laylās Narr“ und „῾Antara“ griff er auf die klassische  
arabische Literatur zurück.     
Der Zurückgriff von Theaterautoren wie al-Ḥakīm, Bākaṯīr, 'Abāẓa und anderen auf die 
arabische Geschichte und die klassische und volkstümliche Literatur war hauptsächlich 
dadurch motiviert, es europäischen Dramatikern gleichzutun,  und zwar als sie sahen, dass 
ihre europäischen Vorbilder bisweilen die Inhalte ihrer Theaterstücke  aus der europäischen 
Geschichte und  Literatur holten.   
                                                 
243      Ḥammūdī, Tas῾īdat  Āyat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf Taufīq al-Ḥakīm, S. 95  
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Unter ebenso europäischem Einfluss entstanden von mehreren arabischen Dramatikern 
Adaptionen antiker Dramen, bzw. Dramen von Shakespeare oder Goethe.  
Beispiele für die Adaption antiker Dramen sind: „Ödipus“, „Pygmalion“, „Praxa oder das 
Problem des Regierens“ von Taufīq al-Ḥakīm und „Die Tragödie des Ödipus“ von  ῾Alī  
Aḥmad Bākaṯīr. „Der Tod Kleopatras“  von Aḥmad Šawqī und „Julius Caesar“ von ῾Azīz 
'Abāẓa sind Bearbeitungen von Shakespeare-Tragödien.     
Mehrere arabische Autoren setzten sich in ihren Dramen auch mit dem Faustmotiv 
auseinander wie zum Beispiel Taufīq al-Ḥakīm in „Salomon der Weise“ (1943),  Muḥammad 
Farīd Abū Ḥadīd in „Der Satansknecht“ (1945), Maḥmūd Taymūr in „Raffinierter als der 
Teufel“ (1953), Fatḥī Raḍwān in „Tränen Satans“ (1955) und ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr in „Harūt 
und Marūt“ (1960) wie auch in „Der neue Faust“ (1967). 245 
In allen diesen Bearbeitungen bemühten sich die Dramatiker allerdings, die Hauptfiguren, 
bzw. die Motive aus einer eigenen Betrachtung zu interpretieren. Zum Beispiel versuchte 
Aḥmad Šawqī in „Der Tod Kleopatras“ ein anderes Bild von dieser historischen Figur zu 
gestalten:     
" ﺎﻬﻜﻠﻣ ﺖﻋﺎﺿأ ﻰﺘﺣ ﺔﻳﺪﺴﺠﻟا ﺎﻬﺗاﻮﻬﺸﻟ ﺎﻬﻋﻮﻀﺧو ﺎﻬﺗاوﺰﻧ ﻦﻋ ﺚﻳﺪﺤﻟا ﻰﻠﻋ اﻮﺤﻟا ﺪﻗ نﻮﻴﺑﺮﻐﻟا نﻮﺧرﺆﻤﻟا نﺎآ اذإو
نأ لوﺎﺤﻳ ﻲﻗﻮﺷ نﺈﻓ ﻞﻳﻮﻃ ﻲﻧﺎﻣور رﺎﻤﻌﺘﺳا ﻰﻟإ ﺎهﺪﻠﺑ ﺖﻗﺎﺳو اﺪﻳﺪﺟ اﺮﻴﺴﻔﺗ ﻩﺮﺴﻔﻳو ﻚﻟذ رﺮﺒﻳ  .... ﺎﻴﻣﻮﻗ ﻼﻄﺑ ﺎﻬﻨﻣ ﻼﻋﺎﺟ
 ﺎﻔﻗﻮﻣ ﺪﻌﻳ ﻲﻗﻮﺷ ﺪﻨﻋ ﻪﺗاذ ﺪﺣ ﻲﻓ رﺎﺤﺘﻧﻻا اﺬهو رﺎﺤﺘﻧﻻا ﻰﻟإ ﺄﺠﻠﻓ ﻩﺪﺠﻣ ءﺎﻬﺘﻧﻻ ﻪﻃﻮﻘﺳ ﻰﻟإ تدأ ﻞﺗﺎﻗ سﺄﻳ تﺎﻈﺤﻠﺑ ﺐﻴﺻأ
ﻰﻟإ ةﺮﻴﺳأ قﺎﺴﺗ نأ ﺎﻬﺘﻜﻠﻤﻟ رﺪﻗ ﻮﻟ ناﻮﻬﻟا رﺎﻋ ﺮﺼﻣ ﺎﻬﻨﻃو ﺐﻴﻨﺠﺗ اﺮﺗﺎﺑﻮﻴﻠآ ﻪﺑ تﺪﺼﻗ ﻼﻴﻠﺟ ﺎﻴﻣﻮﻗ كﺎﻨه ضﺮﻌﺘﻟ ﺎﻣور 
لﺎﺟﺮﻟا ﻰﻠﻋ ﻲﺒﺴﻟﺎآ:". 
„Während die europäischen Historiker beharrlich von  ihren (Kleopatras) Launen und dem 
Nachgeben ihrer körperlichen Gelüste sprachen, was zum Verlust  ihres Reiches und zur 
langen römischen Besatzung ihres Landes geführt hätte, versuchte Šawqī was geschehen war 
zu rechtfertigen, und es neu zu  interpretieren […], indem er aus ihr eine nationale Heldin  
machte, die nach dem Erlöschen ihres Ruhmes  in schwere Resignation gerät und deswegen 
den Freitod wählt. Für Šawqī ist dieser Freitod eine großartige nationale Tat, durch die 
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Kleopatra ihrer Heimat Ägypten die Schande der Erniedrigung erspart, würde sie nach Rom 
als Kriegsgefangene verschleppt und  den Männern dort als Kriegsbeute angeboten.“246 
 
Von den Antikenmotiven war insbesondere „Ödipus“ für mehrere arabische Dramatiker sehr 
interessant. Durch die zahlreichen Übersetzungen, aber auch zahlreichen Bücher und 
Abhandlungen, die über das Theater der Antike veröffentlich wurden, wurde mit der Zeit das 
Ödipus- Motiv nicht nur Leuten vertraut, die einen direkten Kontakt mit der europäischen 
Kultur hatten.  
Zu den anspruchsvollen Übersetzungen gehören sechs Theaterstücke von Sophokles, darunter 
Ödipus, die von Ṭāhā Ḥusain (∗11) übersetzt wurden. Außerdem übersetzte Ḥusain 1946 
„Ödipus“ von André Gide. 
 Von den Dramatikern, die sich mit Ödipus befassten, war Taufīq al-Ḥakīm, der 1949 „König 
Ödipus“ veröffentlichte. Im selben Jahr veröffentlichte ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr  sein Stück „Die 
Tragödie des Ödipus“. Beide Autoren versuchten eine eigenständige Interpretation des Ödipus 
abzugeben.  
Von der freudschen Schule über die Rolle von familiären und gesellschaftlichen Faktoren bei 
der Formierung der Persönlichkeit von Individuen beeinflusst, lässt al-Ḥakīm von Anfang an  
erahnen, dass Ödipus in ziemlich harmonischen familiären Verhältnissen lebt. Aber er 
verheimlicht seiner Familie eine große Lüge. Denn es war nicht die Sphinx, die er tötete, 
sondern einen gewöhnlichen Löwen. Es ist Teiresias, der diese Lüge in der Welt setzte. 
Dadurch bezweckt Teiresias der Bevölkerung von Theben zu suggerieren, dass Ödipus als  
zukünftiger König geeigneter als Kreon wäre. Nun muss Ödipus mit der Last dieser Lüge 
leben und das macht seine Tragödie aus. Insbesondere hat er davor Angst, vor seiner geliebten 
Frau und den Kindern als Lügner entlarvt zu werden.247        
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In diesem Stück war al-Ḥakīm sehr darauf bedacht, Anhaltspunkte der Ödipus-Tragödie aus  
islamischer Sicht zu geben. Um das aufzuzeigen, konzentrierte er sich im Stück auf die Figur 
des blinden Wahrsagers Teiresias. Ihm schiebt al-Ḥakīm die Schuld an viel Unglück zu. Die 
Kette von Lügen mit dramatischen Auswirkungen beginnt mit der angeblichen Prophezeiung, 
die besagt, dass Laios ein Kind bekommen wird, das ihn töten und seine Mutter heiraten 
würde. Teresias  hat diese Prophezeiung erfunden, um den legitimen Thronnachfolger zu 
beseitigen. Um das zu erreichen, missbraucht er die Religion für seine diesseitigen Interessen. 
Damit macht al-Ḥakīm Teiresias als einzigen für die Tragödie des Ödipus verantwortlich. 248 
Taufīq al-Ḥakīm ging bei seiner Interpretation von seinem islamischen Glauben aus, dass es 
keinesfalls eine göttliche Vorbestimmung  sein könnte, dass Ödipus seinen Vater töten und 
seine Mutter heiraten würde. Denn nach islamischen Glauben würde Gott niemals einen 
Menschen zum Begehen von falschen Taten verleiten.  
Die gleiche Umgestaltung unternahm ῾Alī Aḥmad Bākaṯīr in seiner Bearbeitung von 
„Ödipus“. Er lässt die Stadt Theben nicht von einer Pestepidemie, sondern von einer 
Hungersnot heimsuchen. Der Grund für diese Hungersnot sind die religiösen und staatlichen 
Obrigkeiten, die beide das Volk finanziell ausbeuten.249  
 
Auch bei ihrer Faust-Interpretation gingen die arabischen Autoren von der islamischen Logik 
aus.250 Sie gelangen aus dem Konflikt zwischen Faust und Satan zum Standpunkt, dass so 
stark  Satan auch sein kann, ihm es nie gelungen würde, einen Menschen mit festem Glauben 
zu besiegen.251 
Es ist noch zu erwähnen, dass mehrere arabische Autoren nicht nur Antikendramen 
adaptierten, sondern darüber hinaus auch religiöse und  mythische Stoffe im Sinne des 
Theaters der Antike dramatisch bearbeiteten. Beispiel dafür ist das Stück „Die 
Höhlenbewohner“ von Taufīq  Al-Ḥakīm. Er räumte selbst ein, dass seine Absicht in diesem 
Stück war, die Tragödie in  ihrer ursprünglichen griechischen Bedeutung als Konflikt des 
                                                 
248    ebenda, S. 106 
249    ebenda, S. 103 
250    ebenda, S. 225 
251    ebenda, S. 271 
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Menschen mit  metaphysischen Kräften zu einem Motiv mit arabisch-islamischem 
Hintergrund zu machen.252   
 
 
6.7. Unterschiede bei der alten und neuen Rezeption des arabischen Kulturerbes 
In der ersten Hälfte des 20.Jahrhunderts waren Taufīq al-Ḥakīm, ῾Alī Aḥmad Bākaṯīr und die 
beiden Dichter Aḥmad Šawqī und ῾Azīz Abāẓa die bekanntesten Namen der arabischen 
Literatur. Ein guter Teil des Schaffens dieser Literaten waren Theaterstücke. Einige davon  
sind Schöpfungen aus der arabischen Geschichte oder der klassischen wie auch der  
volkstümlichen Literatur.  Dabei schließen sie sich einer Tradition an, die im arabischen 
Theater seit seinen Anfängen präsent ist. Schon die  Theaterpioniere an-Naqqāš und al-
Qabbānī lehnten sich stark an das arabische Kulturerbe an.  
Die im Kapitel „3.2.3.2. Gründe und Ursachen für die Hinwendung der ersten Theaterpioniere 
zur arabischen Geschichte und  der klassischen und volkstümlichen Literatur“ erörterten 
Hintergründe für den Anschluss an die altarabische Geschichte und die  klassische und 
volkstümliche Literatur in der Pionierzeit haben auch in späteren Perioden ihre  Gültigkeit 
nicht verloren. Dennoch erkennt man beim Zurückgreifen auf die arabische Geschichte und 
die klassische und volkstümliche Literatur bei den Dramatikern der 1930er und 1940er Jahre 
wesentliche Unterschiede zu denen der Dramatiker der Pionier- und Postpionierzeit.  
Der große Unterschied zwischen der Rezeption des arabischen Kulturerbes durch die alte und 
die neue Autorengeneration, welche auch unter europäischem Einfluss stand, äußerte sich in 
einer veränderten Art und Weise bei der Bearbeitung historischer oder altliterarischer Stoffe. 
Denn während die Bemühungen der ersten Autorengeneration:   
" ثاﺮﺘﻟا اﺬه ءﺎﻄﻋإ نود ﻲﻨﻔﻟا ﻪﻤﻟﺎﻋ ﻦﻣ ةرﻮﺘﺒﻣ وأ ﺔﻠﻣﺎآ ءاﺰﺟأ عاﺰﺘﻧا ﻦﻣ ﺮﺜآأ ﻲﻨﻔﻟا ﻲﺑﺮﻌﻟا ثاﺮﺘﻠﻟ ﺔﺒﺴﻨﻟﺎﺑ ﻲﻨﻌﺗ ﻦﻜﺗ ﻢﻟ
ﻪﻨﻣ ﺬﺧأ ﺎﻣ ﻞﺑﺎﻘﻳ ﺎﺌﻴﺷ" .... 
„für das arabische Kulturerbe nicht mehr bedeutete als ganze oder einzelne Teile von seiner 
künstlerischen Welt  zu entreißen, ohne ihm aber  dafür etwas zurückzugeben“, 253 benützten 
die neuen Dramatiker hingegen altertümliche Stoffe meistens nur als Grundlage, auf der sie 
die Handlung ihrer Stücke aufbauten. Dabei änderten sie nicht nur die Substanz des 
                                                 
252    Ḥammūdī, Tas῾īdat  Āyat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf das Theater Taufīq  al-Ḥakīms, S. 96  
253     al-Barād῾ī,  ālid Muḥyī ad-Dīn: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 310 
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überlieferten Materials, sondern erfanden darüber hinaus Handlungen, die historisch gar nicht 
belegt sind.  
Im Gegensatz zum  Autor der Pionierzeit, der seinen Stücken die typischen moralischen 
Aussagen der volkstümlichen Erzählliteratur, wie etwa Anständigkeit wird belohnt, Gott wird 
beim Unrecht irgendwann und irgendwie für Wiedergutmachung sorgen, inkludierte, benützte 
der neue Autor seine Werke, um seine eigenen Ansichten, Weltanschauungen und seine 
Interpretation der Dinge zum Ausdruck zu bringen.  Zudem bemühte er sich, historische 
Ereignisse oder Figuren aus einem anderen, modernen Gesichtspunkt zu betrachten.  
Zum Beispiel machte Taufīq al-Ḥakīm in seinem Stück „Der weise Salomon“ die Hauptfigur,  
Salamon, zum Symbol für die Bestrebung des Menschen nach uneingeschränkter  Macht und 
nach absoluter  Durchsetzung des eigenen Willens.  
Obwohl Salomon, wie ihn al-Ḥakīm in diesem Stück erscheinen ließ, tausende junge und 
schöne Sklavinnen in seinem Palast hält, will er unbedingt auch noch die Liebe der Königin 
von Saba, arabisch Bilqīs, von deren Schönheit er angetan ist, gewinnen. Dafür setzt er den 
Dämon Dāhiš ein. Dāhiš kann mit seinen übernatürlichen Kräften Bilqīs samt ihren 
Begleitern in  Salomons Palast versetzen. Aber Bilqīs liebt einen Mann aus ihrem Gefolge 
namens Munḏir. Auch sie ist sicher, dass sie als Königin über die Gefühle Munḏirs herrschen 
kann. Dieser liebt  aber ihre Dienerin Šahbā'. 
Am Schluss werden beide, sowohl Salomon als auch Königin Bilqīs eines anderen belehrt und 
zwar, dass auch ihre  uneingeschränkte Macht ihnen nicht alles, was sie zu besitzen begehren,  
hier die Liebe und die Zuneigung anderer,  geben kann. 
 
Insbesondere Tausendundeine Nacht und speziell die beiden Hauptfiguren Schahrayār und 
Scheherazade waren immer eine Quelle der Inspiration für viele arabische Dramatiker, aber 
auch Dichter und Schriftsteller. 
In „Das Geheimnis der Scheherazade“ versucht ῾Alī Aḥmad Bākaṯīr Schahrayār einer 
Psychoanalyse zu unterziehen. Bekanntlich fängt Tausendundeine Nacht damit an, dass König 
Schahrayār seine erste Frau mit einem schwarzen Sklaven überrascht. Er tötet nicht nur die 
beiden augenblicklich, sondern will sich ab nun überhaupt am weiblichen Geschlecht rächen. 
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So hat er jede Nacht eine junge Frau geheiratet, um sie am nächsten Tag töten zu lassen, bis er 
Scheherazade heiratet.  
῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr  stellt König Scharyār so dar, dass er infolge seines exzessiven 
sexuellen Lebens mit hunderten von Sklavinnen und durch viel Alkoholkonsum, impotent 
wurde. Als orientalischer Mann und Herrscher ist für ihn diese männliche Schwäche 
unerträglich. Um sie   zu verbergen, gibt er sich noch intensiver seinen Ausschweifungen hin. 
Die Königin aber glaubt, sie wäre für ihn als Frau nicht mehr begehrenswert und versucht 
daher seine Eifersucht zu erregen. Sie arrangiert mit vertrauten Leuten aus ihrem Gefolge eine 
Szene, so dass der König sie mit einem Sklaven in ihrem Bett überraschen sollte. Ein Mann 
aus dem Gefolge der Königin fürchtet die Konsequenzen und informiert den König über den 
Plan. Aber die Sache kommt dem König sehr gelegen. Als er den schwarzen Sklaven im Bett 
der Königin entdeckt, spielt er den mächtigen Herrscher, der  keine Sekunde zögert, jeden hart 
zu  bestrafen, der sich traut, seine Würde als König und Herrscher zu verletzen. Er zieht sein 
Schwert und tötet sowohl den Sklaven als auch die Königin.  
"ﻲﺴﻨﺠﻟا ﻩرﻮﺼﻗ ﻰﻠﻋ ﻞﻴﻟﺪﻟا ﻦﻣ ﺺﻠﺨﺗ ﺪﻗ ﻚﻟﺬﺑ نﻮﻜﻳو:" 
„Und somit kann er auch den Beweis für seine Impotenz vernichten“254 
 
Taufīq al-Ḥakīm lässt in seinem Stück „Scheherazade“ die Figuren aus Tausendundeiner 
Nacht in einer  anderen, tief philosophischen  Dimension erscheinen.  
Al-Ḥakīm fängt vom Ende Tausendundeiner Nacht an. Er zeigt König Schahrayār als 
Mensch, der nach dem Begehen von vielen Verbrechen sich sowohl von seinen körperlichen 
Trieben und Gelüsten als auch von seinem Hang zu Grausamkeiten befreien konnte. Er ist zur 
reinen Vernunft geworden. Diese tiefgreifende Lebensänderung ist eigentlich Scheherazade  
zu verdanken. Denn durch ihre Geschichten treibt sie Schahrayār dazu, seinen Geist und nicht 
seine Gefühle einzusetzen, um eine richtige Antwort auf alle Fragen des Lebens zu finden.         
Aber dann kommt es im Stück zu einem großen  Überraschungseffekt. Denn am Schluss gibt 
al-Ḥakīm zu verstehen, dass diese Lösung für Schahrayār seinen eigenen Tod bedeuten 
würde, denn wenn sich ein Mensch von seinen Trieben und Gefühlen lösen kann um zu reiner 
Vernunft wird,  tötete er zugleich das Leben in sich.“255 
                                                 
254     Ḥamāda, Ibrāhīm: Horizonte des arabischen Theaters, S. 86f 
255     Ḥammūdī, Tas῾īdat  Āyat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf das Theater Taufīq  al-Ḥakīms, S. 230 
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Während das Theater der Pioniere mit Ausnahme des Theaters von Ya῾qūb Ṣannū῾, das 
ohnehin nur für zwei Jahre bestehen konnte, kaum einen Bezug zur Realität hatte, bemühten 
sich nicht wenige Theaterautoren der dritten Generation, in ihren Werken eine Verbindung 
mit dem sozialen Leben und politischen Fragen ihrer Zeit herzustellen.  
Das Theater als Medium fürs Senden von politischen Botschaften einzusetzen, ist bei ῾Azīz 
Abāẓa stark repräsentiert.  Hauptanliegen im Werk von ῾Azīz Abāẓa war, den Kampfgeist 
gegen Kolonialismus, Ungerechtigkeit, moralische Dekadenz und politische Willkür beim 
ägyptischen Könighaus zu stimulieren. Insbesondere seine Stücke „Untergang Andalusiens“ 
und „Šaǧarat ad-Durr“ sind voller Anspielungen darauf. In einigen seiner Stücke war die 
politische Botschaft so eindeutig, so dass ihre Veröffentlichung, bzw. Aufführung erst nach 







6.8. Bewertung und Kritik  
 
Aḥmad Šawqī  
"ﻲﺋﺎﻨﻐﻟا ﻊﺑﺎﻄﻟا ﺐﻠﻏ ﺪﻗو ةﺪﺸﻟ ﺔﺌﻴﻄﺑ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺔآﺮﺤﻟا ﺖﻧﺎآو ،ﻲﻣارﺪﻟا ﻊﺑﺎﻄﻟا ﻒﻌﺿو ،ﻪﺗﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻰﻠﻋ ﻲﻗﻼﺧﻷاو  لﻮﻃ
ﺎﻬﺘﻤﻴﻗ ﻲﻗﻮﺷ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﺪِﻘﻔُﺗ ﻻ ﺬﺧﺂﻤﻟا ﻩﺬه نأ ﺮﻴﻏ ،راﻮﺤﻟا ﻦﻣ ةﺮﻴﺜآ ءاﺰﺟأ  ﻲﻔﻨﺗ ﻻو ،ﺔﻴﺋﺎﻨﻐﻟا ﺔﻳﺮﻌﺸﻟا ةﺰﻴآر ﺎﻬﻧﻮآ ﺎﻬﻨﻋ
ﻲﺑﺮﻌﻟا بدﻷا ﻲﻓ ﻲﻣارﺪﻟا ﺮﻌﺸﻟا ﺚﻳﺪﺤﻟا". : 
„Es überwiegt in seinen Stücken der melodische und moralische Aspekt, während die 
dramatische Prägung schwach ist. Auch wird die theatrale Bewegung durch die vielen langen 
Dialogpassagen  verlangsamt. Trotzdem können diese Mängel den Theaterstücken Šawqīs 
                                                 
256     ῾Āmir, M.H. Sāmī.: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S.  246ff 
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ihren poetischen Wert nicht absprechen, zugleich eine Basis für die dramatische Dichtung in 
der modernen arabischen Literatur zu sein.“257  
 
῾Azīz Abāẓa 
“Shawqi`s  method of writing poetic drama was closely followed by   Aziz Abaza […], who 
burst upon the Egyptian literary scene in 1943 with a volume of deeply moving poetry 
inspired by his grief over the loss of his wife. In the same year he published the first of his 
seven poetic dramas […] In all these plays Abaza shows the same basic dramatic weakness as 
Shawqi, to an even more damaging degree: the poetry is more lyrical than dramatic, the 
diction too archaic, the traditional verse forms inhibit spontaneity and naturalness and leads to 
much unnecessary padding; the structure is far too loose and episodic; the characterization 
lacking in psychological depth. Despite their popularity in certain quarters, these poetic 
dramas, with all the moving, lyrical poetry some of them contain, cannot in all fairness be 




" ﻲﺑروأ ﺎﻬﻤﻈﻌﻣ ﺔﻴﻨﻓ رﺎﺛﺁ ﻦﻋ ﺔﺴﺒﺘﻘﻣ ﻲه ﻞﺑ صﺎﺨﻟا ﻩﺮﻴﻜﻔﺗ ﻦﻣ ةﺎﺣﻮﺘﺴﻣ ﺖﺴﻴﻟ ﺎﻬﻤﻈﻌﻣ ﻲﻓ ﻢﻴﻜﺤﻟا تﺎﻋﻮﺿﻮﻣ ﺖﻧﺎآ ﺎﻤﻟ
 ةﺮﻜﻔﻟا لﺎﺼﻔﻧا ﻰﻟإ يدﺆﻳ ﺎﻤﻣ ﻪﺗﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻰﻠﻋ تﺎﻳﺎﻬﻧ ﺾﻌﺑ ضﺮﻓ ﻞﺜﻣ ﻞﻳﺪﺒﺘﻟاو ﺮﻴﻴﻐﺘﻟﺎﺑ ﺎﻬﻴﻓ ﻪﻨهذ لﺎﻤﻋإ اﺪهﺎﺟ لوﺎﺤﻳ ﻮﻬﻓ
 ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻦﻋ عﺰﻨﻴﻓ ﺔآﺮﺤﻟا ﻦﻋﺔﻴﻣارﺪﻟا ﺎﻬﺗﺪﺣو".:  
„Da die meisten Themen al-Ḥakīms nicht seinen eigenen Gedanken, sondern künstlerischen 
Arbeiten, die meistens europäisch sind, entsprangen, so strengte er sich an, sie zu ändern und 
umzuformulieren. Zum Beispiel, indem er bestimmte Abschlüsse erzwingt, was zur Spaltung 
der Idee von der Handlung, und infolgedessen zur Zerstörung der  dramatischen Einheit des  
Stückes führt.“259    
 
Über „Der Weise Salomon“ von Taufīq al-Ḥakīm 
"ﻦﻣ وأ ﻪﻴﺗﻮﺟ ﻦﻣ ةﺮﺷﺎﺒﻣ ﺖﺳوﺎﻓ ﺔﻴﺼﺨﺷ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻩﺬه ﻲﻓ ﻢﻴﻜﺤﻟا مﺪﻘﻳ ﻢﻟ ﻲﺗاذ عاﺪﺑإ ﻰﻠﻋ ءﺎﻨﺑ ﺎﻬﻣﺪﻗ ﺎﻤﻧإو ﻩﺮﻴﻏ ﺐﺗﺎآ 
لﻮﺻﻷا ﻩﺬه ﻊﻣ ﺔﻘﺳﺎﻨﺘﻣو ةﺪﻳﺮﻓو ةرﻮﻄﺘﻣ ﺖﺳوﺎﻓ ةرﻮﺻ مﺪﻘﻓ ،يﺮﺼﻤﻟا نﺎﺴﻧﻺﻟ ﺔﻳﺮﻜﻔﻟا  روﺬﺠﻟا ﻦﻣ ﻪﻟﻮﺻأ ﺪﻤﺘﺴﺗ..... 
                                                 
257     Tammām, Aḥmad: Aḥmad Šawqī, der Dichterprinz, aus:  
       IslamOnline.net, Kunst und Kultur, 1999-2008,  17.6. 2007, www.islamonline.net/arabic/history/ 
258     Badawi, M.M.: Modern Arabic drama in Egypt, S. 215f.  
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دﺎﻴﺼﻟا ﺔﻴﺼﺨﺷ ﻲﻓ ﻞﺜﻤﺘﻳ ﻪﻠﻌﺟ ﺎﻀﻳأ ﻪﻨﻜﻟو ﻂﻘﻓ نﺎﻤﻴﻠﺳ ﻮه ﺖﺳوﺎﻓ ﻞﻌﺠﻳ ﻢﻟ ﻪﻧا ﻲﻓ ﻦﻤﻜﻳ ﻪﺘﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ ﺎﻨه ﻒﻟﺆﻤﻟا عاﺪﺑإو .
نﺎﻄﻴﺸﻟا ﺎﻤﻬﻋرﺎﺼﻳو نﺎﻄﻴﺸﻟا ﻊﻣ نﺎﻋرﺎﺼﺘﺗ نﺎﺘﻴﺼﺨﺷ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻲﻔﻓ . ﻦﻋ اﺮﻴﺜآ ﻒﻠﺘﺨﺗ نﺎﻤﻴﻠﺳ ﺔﻴﺼﺨﺷ ﺖﻧﺎآو
 ﻦﻣ ﻰﻔﻄﺼﻣ ﻮﻬﻓ يدﺎﻋ ﺮﺸﺒﻟ ﺢﻨﻣ ﺎﻤﻣ ﺮﺜآأ ﷲا ﻩﺎﻄﻋأ ﺪﻘﻓ ، ﺔﻴﻠﺧاد تﺎﻋاﺮﺻ ﺶﻴﻌﻳ ﻻو ﺎﻘﻠﻗ ﻦﻜﻳ ﻢﻟ ﻮﻬﻓ ﺖﺳوﺎﻓ ﺔﻴﺼﺨﺷ
 اﺪﺣاو نﺎآ ناو ﻢﻬﻨﻋ دﺮﻔﻨﻣ اﺬه ﻰﻠﻋ ﻮهو ﺎﻜﻠﻣو ﺎﻴﺒﻧ سﺎﻨﻟا ﻦﻴﺑﻢﻬﻨﻣ ... ﻦﻣ ﻦﻜﻳ ﻢﻟو ﻪﻧﺎﻤﻳإ ﻲﻓ ﻦﺤﺘﻣا ردﺎﻘﻟا ﻲﺒﻨﻟا اﺬه ﻦﻜﻟو
ﻪﺘﻤﻜﺣ ﻰﻠﻋ ﺖﺒﻠﻐﺗ ﻲﺘﻟا ﻪﺗوﺮﺒﺟو ﻪﺗﻮﻗ ﺔﻄﻠﺳ ﻪﻠﺸﻓ ﻲﻓ ﺐﺒﺴﺗ ﺪﻘﻓ ﻞﺸﻔﻟﺎﺑ ءﻮﺒﻳ نأ ﻪﻴﻠﻋ ﺮﻴﺴﻌﻟا :" 
„In diesem Stück entnahm al-Ḥakīm die Figur des Fausts nicht  von Goethe  oder einem 
anderen Autor, sondern sie war seine eigene Kreation. Die Ursprünge seiner Ideen liegen im 
Gedankengut des ägyptischen Menschen. Das, was er präsentierte, war ein neues  und 
einzigartiges Bild von Faust, das eben  mit diesen Ursprüngen harmoniert […] 
Die Kreativität des Autors liegt darin, dass er nicht nur Faust mit  Salomon identisch machte, 
sondern ihn zugleich auch in der Figur des Fischers vergegenwärtigte. Im Stück sind es also 
zwei Charaktere, die mit Satan ringen. Die Figur des Salomon unterscheidet sich wesentlich 
von Faust. Er (Salomon) ist nicht labil und kennt auch keine inneren  Konflikte. Gott schenkte 
ihm mehr als er je einem Menschen geschenkt hat. Von allen anderen Menschen wurde er  
auserwählt, Prophet und König zu sein. Demzufolge ist er anders als alle anderen Menschen, 
auch wenn er einer von ihnen ist […] Aber dieser mächtige Prophet wird in seinem Glauben 
geprüft. Sein  Versagen ist  unausweichlich. Die Gründe seines Versagens sind Übermacht 
und Tyrannei, die sich letztendlich  stärker als seine Weisheit erweisen.“260        
 
Über Ödipus bei al-Ḥakīm und Bākaṯīr:     
"ﻪﻴﻓ ﺎﻬﻌﻗوأ يﺬﻟا ﺾﻗﺎﻨﺘﻟا ﻞﻳﺰﻳ نأ ﻊﻄﺘﺴﻳ ﻢﻠﻓ ﻢﻴﻜﺤﻟا ﺪﻳ ﻦﻣ ﺔﻴﺼﺨﺸﻟا ﻩﺬه ﺖﺘﻠﻓأ ﺪﻘﻟو . نأ ﻦﻋ ﺔﻴﺼﺨﺸﻟا ﺪﻌﺑا ﺾﻗﺎﻨﺘﻟا اﺬه
ﺮآﺬﻳ حﻮﺿو ﺎﻬﻳﺪﻟ نﻮﻜﻳ نأ نود ﺎهﺮﻣأ ﻂﻠﺘﺧاو ،ﺔﻳﺪﻴﺟاﺮﺗ ﺔﻴﺼﺨﺷ نﻮﻜﺗ .ﺮﻴﺜآﺎﺑ ىﺪﻟ زﺮﺒﻳ نﺎآ حﻮﺿﻮﻟا اﺬه . نﺎآ ناو
 نود ﺐﻋﺎﺼﻤﻟا عرﺎﺼﻳ يﺬﻟا ﻚﻟذ ،ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ةﺮﻴﺴﻟا نﺎﺳﺮﻓ ﻦﻣ سرﺎﻔﻟ ﺔﻴﺼﺨﺷ ﻢﺳر ﺎﻤﻧإو ﺔﻳﺪﻴﺟاﺮﺗ ﺔﻴﺼﺨﺷ ﻢﺳﺮﻳ ﻢﻟ ﺮﻴﺜآﺎﺑ
ﻂﻘﺴﻳ نأ".: 
„Diese Figur entglitt  der Hand al-Ḥakīms. Er konnte sie nicht von ihren Widersprüchen 
befreien. Diese Widersprüche entfernten die Figur davon, einen tragischen Charakter zu 
haben. Sie geriet durcheinander, ohne erwähnenswerte Eindeutigkeit.  Diese Eindeutigkeit 
kommt bei Bākaṯīr besser durch.  Auch wenn Bākaṯīr keine tragische, sondern eine Ritter- 
Figur aus der volkstümlichen „Sīra“ gestaltete, der mit Schwierigkeiten ringt, ohne aber  zu 
Fall zu kommen.“261   
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Über ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr   
"ةﻮﻄﺧ ةﻮﻄﺧ ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻖﻳﺮﻃ ﺮﻴﺜآﺎﺑ ﻢﺳﺮﺗ . ﺔﻨﺳ ﻚﻠﻤﻟا ﺐﻳدوأ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻒﻟأ1949 ةﺎﺳﺄﻣ ﺔﻨﺴﻟا ﺲﻔﻧ ﻲﻓ ﺮﻴﺜآﺎﺑ ﻒﻟﺄﻓ 
نأ ﻪﺗﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ دارأ ﺪﻗ ﻢﻴﻜﺤﻟا نﺎآ اذإو ﺐﻳدوا يﺮﻜﻔﻟاو ﻲﻨﻔﻟا ﻢﻴﻜﺤﻟا رﻮﻄﺗ ﻊﻣ ترﻮﻄﺗ ﻲﺘﻟا ﺔﻳﺮﻜﻔﻟا ﺎﻳﺎﻀﻘﻟا ﺾﻌﺑ ﺶﻗﺎﻨﻳ 
 ﺮﻜﻔﻟا ﺔآﺮﺤﻟ ﻦﻴﻠﺜﻤﻣ ﻪﺻﻮﺨﺷ ﻦﻣ ﻞﻌﺠﻳ نأ دارأو ﻲﻣﻼﺳﻹا ﻩﺎﺠﺗﻻا ﻮهو ﻪﺗﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ ﺪﺣاو ﻂﺨﺑ مﺰﺘﻟا ﺮﻴﺜآﺎﺑ نﺈﻓ
ﻲﻣﻼﺳﻹا".:  
„Bākaṯīr ging Schritt für Schritt in den Fußstapfen von Taufīq al-Ḥakīm. Al-Ḥakīm verfasste 
1949 „König Ödipus“, Bākaṯīr schrieb im selben Jahre „Die Tragödie des Ödipus“. Wenn 
sich al-Ḥakīm in seinen Stücken mit einigen geistigen Ideen auseinandersetzt, die sich mit 
seinem künstlerischen und geistigen Werdegang mitentwickelten, so verfolgt Bākaṯīr  in 
seinen Stücken eine einzige Linie, nämlich die islamische. Er wollte, dass seine Figuren das 











6.    Entwicklung des Theaters in anderen arabischen Ländern von den 
Anfängen bis zu den 1950er Jahren  
 
Im Irak waren es christliche Priester aus der nordirakischen Stadt Mosul, die Ende des 
neunzehnten Jahrhunderts das Theater von  ihren Reisen nach Europa in den Irak mitbrachten. 
Sie übersetzten, adaptierten und führten in dieser Stadt einige europäische Stücke auf. So 
                                                 
262      ebenda, S. 256ff 
 
 130
blieben die Theateraktivitäten in der ersten Phase religiös geprägt und auf Kirchen und 
Klöster beschränkt.263  
Das älteste gedruckte Theaterstück mit dem Titel „Laṭīf und  ūšābā“, Autor: Na῾῾ūm 
Fatḥallāh as-Saḥḥār, geht auf das Jahr 1893 zurück. Die ersten wirklichen 
Theateraufführungen im Irak wurden vom Theatergruppen des britischen Heeres veranstaltet. 
Historische Quellen sprechen von 23 Theaterstücken, die in den zwanziger Jahren des 
zwanzigsten Jahrhunderts aufgeführt wurden. Trotz ihrer englischen Sprache verzeichneten 
diese Theateraufführungen gute Erfolge beim irakischen Publikum und fanden auch gleich  
Nachahmer.  
Die ersten Theatertätigkeiten von Irakern wurden in den 1920er Jahren durch Kulturvereine, 
wie etwa „Verein des arabischen Schauspiels“, der als erster seiner Art gilt, ausgeübt. 
Präsentiert wurden hauptsächlich Theaterstücke mit historischen Motiven. 264  
Ab Mitte der 1920er Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts begannen ägyptische 
Theatergruppen wie die von Ǧorǧ Abyaḍ, Fāṭima Rušdī, Yūsuf Wahbī und ῾Azīz ῾Īd, 
Gastvorstellungen in den irakischen Städten wie Bagdad und Basra zu geben. Durch diese 
Gruppen konnten die irakischen Theaterinteressierten mehr Erfahrungen mit dem Theater 
gewinnen.  
Ḥaqqī aš-Šiblī gilt als Pionier des Theaters im Irak. Er gründete 1927 „Die nationale 
Schauspielgruppe“. Viele Mitglieder dieser Gruppe wurden für mehrere Jahrzehnte zu 
bekanntesten Vertretern des irakischen Theaters. 1939 übernahm aš-Šiblī die Führung der 
Abteilung für Schauspiel und Regie im neu gegründeten Institut für die schönen Künste in 
Bagdad.  
In den 1930er und 1940er Jahren wurden neue Theatergruppen gegründet, deren Repertoire 
aus  historischen oder sozialen Stücken wie auch Komödien bestand.265  
Dennoch konnte sich das irakische Theater trotz der Bemühungen vieler Künstler nicht richtig 
entfalten. Es gab nur wenige Theaterautoren und die Produktion war im Allgemeinen 
sporadisch und die Arbeitsbedingungen nicht ausreichend bis primitiv. Ein Zustand, in dem 
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sich auch Theatergruppen in anderen arabischen Ländern außer Ägypten so oder ähnlich 
befanden.  
 
Nach der Schließung des Theaters von Abū  alīl al-Qabbānī kamen Theateraktivitäten in 
Syrien zum Stillstand. Aber ab den zwanziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts kam es zu 
einem neuen Aufschwung, der bis zum Ausbruch des zweiten Weltkrieges anhielt. Träger 
dieser Tätigkeiten waren verschiedene Vereine, Clubs oder Schulen. Diese Gruppen waren 
arm, finanziell wie auch technisch, und es gab für die Theateraufführung auch kaum geeignete 
Theaterhäuser. Es handelte sich bei den präsentierten Theaterstücken fast ausschließlich um 
historische Dramen.  Fast alle dieser Dramen hatten einen politischen Hintergrund und 
richteten sich gegen die französische Mandatsherrschaft. Deshalb gab es während der 
Vorführungen immer wieder  Zusammenstöße mit den Ordnungskräften. Bisweilen wurden 
Aufführungen von bestimmten Theaterstücken schon im Vorfeld untersagt.266 
Von den kommerziellen Theatergruppen wurden ägyptische Theatergruppen, die in Syrien 
Komödien- und Unterhaltungstheater anboten, zum Vorbild genommen. Dadurch nahmen die 
Theateraufführungen dieser Gruppen den Charakter eines Revuetheaters mit sehr 
bescheidenem künstlerischem und dramatischem Niveau an, was den Geschmack eines 
breiten Publikums mit Vorliebe für diese Theatersorte  prägte. 267 
 
Im Libanon wurden Theateraktivitäten nach der Emigration Salīm an-Naqqāš und seiner 
Gruppe nach Ägypten hauptsächlich von Schulen und Vereinen ausgeübt. Indessen 
beschäftigten sich viele Libanesen mit der Übersetzung von westlichen Theaterwerken. Diese, 
aber auch die meisten von libanesischen Autoren verfassten Theaterstücke wurden 
überwiegend als Lesedramen gedruckt und weniger auf die Bühne gebracht.  
Von den in „Mahǧar/ Diaspora“, vor allem in den Ländern Lateinamerikas und in den USA. 
lebenden Schriftstellern und Dichtern wurden einige soziale Dramen verfasst. Michael 
Na῾īma (1889- 1988) schrieb „Väter und Söhne“ 1917  und Ǧibrān  alīl Ǧibrān (1883- 
1931)  „Die Säulenstadt 'Arim“. In seinen Stück behandelte Na῾īma den 
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Generationenkonflikt, während Ǧibrān ein philosophisches Stück über den Stellenwert des 
Individuums verfasste.268   
 
Die Anfänge des Theaters in Palästina gehen bis in die Zeit nach dem Ersten Weltkrieg 
zurück. Meistens schlossen sich theaterbegeisterte junge Intellektuelle zu Laiengruppen 
zusammen. Vor 1948 gab es allein in al-Quds (Jerusalem) mehr als dreißig Gruppen. Im 
Allgemeinen  richteten sich die Theateraktivitäten nach dem, was europäische, syrische, 
libanesische oder ägyptische Theatergruppen in Palästina präsentierten. 269    
 
Von allen Golfstaaten gab es in den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts  nur in 
Kuwait und Bahrain Theateraktivitäten, in beiden Ländern vorerst im Schulbereich. In 
Kuwait wurden 1939 und 1940 professionelle Theatergruppen gegründet. 270 
Naben den Schulen waren es in Bahrain auch einige Sport- oder Sozialvereine, die 
Theateraufführungen gaben. Bevorzugt waren vor allem historische Theaterstücke, die von 
anderen arabischen Autoren verfasst wurden. Aber es gab in den 1930er und 1940er Jahren 
auch einige einheimische Autoren, wie ῾Abd ar-Raḥmān al-M῾āwda, die nach dem gleichen 
Muster historische Spiele schrieben.271 
 
Die erste Theatervorstellung im Sudan fand im Jahre 1902 statt. Es war ῾Abd al-Qādir 
Muẖtār, der das erste sudanesische Theaterstück mit dem Titel „Naktut/ Geld“ schrieb. 
Zwischen 1905 und 1915 veranstalteten Einwanderer aus Ägypten und Syrien in Schulen und 
Vereinen sporadische Theatervorstellungen. In den 1920er Jahren präsentierte ῾Ubayd  ῾Abd 
an-Nūr europäische Stücke, die er in den sudanesischen Dialekt übersetzte. Aber als  ῾Abd an-
Nūr ein Theaterstück mit dem Titel „Der Kommissar, der Inspektor und der Mann aus der 
Straße“ aufführte, und in dem er die Willkür der staatlichen Behörden gegenüber der 
Bevölkerung ansprach, wurde er vom Vizepräsidenten der Geheimdienste aufgefordert, die 
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Vorführung des Stücke einzustellen.  ῾Abd an-Nūr hatte keine andere Wahl, als nachzugeben, 
was bedeutete, das neue sudanesische Theater in der Wiege zu ersticken.   
In den 1930er Jahren präsentierte  ālid Abū ar-Rūs das Stück „Tāǧūǧ  und al-Muḥallaq“. Es 
war die Bearbeitung einer volkstümlichen Liebesgeschichte. Die Aufführung des Stückes fand 
in einem Sportklub statt. Aufgrund des großen Erfolges dieser Vorstellung begannen andere 
Sportvereine nach Autoren zu suchen, die für sie Theaterstücke schrieben. Dies führte zur 
Belebung sowohl der Theater- als auch der Sozialaktivitäten in den Städten. Mit seinem 
zweiten Stück „Der Ruin (der Stadt) Sūbā“, in dem er ein großes historisches Ereignis, das  
im Sudan im 16.Jahrhundert stattgefunden hatte, verarbeitete, gelangte  ālid Abū ar-Rūs zur 
Berühmtheit. Er bekam Aufträge aus dem ganzen Sudan. Aber bald erlitt das Theater im 
Sudan einen tiefen Schlag durch einen unschlagbaren Konkurrenten, nämlich den ägyptischen 
Film.272    
 
In den Maghrebstaaten entstand das Theater zum größten Teil unter dem Einfluss der 
ägyptischen Theatergruppen, die hier Gastvorstellungen gaben.  
1909 wurde in Tunesien die erste tunesische Theatergruppe gegründet. In den vierziger 
Jahren machte sich  alīfa Istānbūlī einen Namen als Autor von historischen und sozialen 
Dramen. Zu seinen historischen Theaterstücken gehören „Der Fall von Granada“ (1940) und 
„Zīyādullāh al-'Aġlabī“ (1947). Von seinen sozialen Dramen sind: „Eine schreckliche 
Rache“,  und „Es ist meine Schuld“, die beide 1947 aufgeführt wurden.273 
 
Die erste Bekanntschaft mit dem Theater machte Marokko 1923, als eine tunesische 
Theatergruppe das Land besuchte. Die Gruppe führte das Stück „Ṣalāḥ ad-Dīn“ auf. Überall, 
wo das Stück aufgeführt wurde, wurde es vom Publikum mit großer Begeisterung 
aufgenommen. Als Anerkennung ihrer Leistung wurde die Gruppe sogar vom Sultan selbst 
empfangen. Als Reaktion auf diese und andere Gastvorstellungen von tunesischen 
Theatergruppen wurde im Jahre 1924 die erste marokkanische Theatergruppe von den 
Schülern eines islamischen Gymnasiums in Fes gegründet.  Dann wurden im Jahre 1927 in 
Rabat und 1930 in Sala neue Gruppen gegründet. Es wurden überwiegend historische Dramen 
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präsentiert, die von ägyptischen oder syrisch–libanesischen Autoren stammten. Wie in den 
meisten arabischen Ländern, spielten auch in Marokko  politische Gründe eine wesentliche 
Rolle, warum die historischen Dramen beim Publikum gut ankamen.  Denn auf der Bühne 
fanden die Menschen eine Bestätigung ihrer arabischen Identität, welche die französische 
Besatzungsmacht mit aller Kraft zu unterdrücken versuchte. Im Gegenteil zu den zwanziger 
und dreißiger Jahren erlebten die Theateraktivitäten in Marokko während des zweiten 
Weltkrieges eine spürbare Stagnation. 274 
 
In Algerien kamen anders als in den anderen nordafrikanischen Ländern die von ägyptischen 
Gruppen präsentierten historischen Theaterstücke beim algerischen Publikum nicht gut an. 
Der Grund dafür lag darin, dass in diesem nordafrikanischen Land die ersten Theatergruppen 
von Leuten ohne besondere Bildung oder kulturellen Hintergrund gegründet wurden. Diese 
integrierten in ihren Theatervorstellungen viele Elmente der Volkskultur, wie Gesang, Tanz 
und Musik und gebrauchten dabei die Umgangsprache. Die Aufführungen fanden oft in 
Kaffeehäusern statt und es waren meistens die Schauspieler selbst, die die Handlung eines 
Theaterstückes für eine bestimmte Aufführung improvisierten.   
Diese Tendenzen verankerten das algerische Theater in einem volkstümlichen Grund und 
Boden. Deswegen entstand in Algerien lange Zeit keine  Theaterliteratur. Als dann 
anspruchsvollere Theaterstücke geschrieben wurden, fanden diese keine Chance auf 
Umsetzung und wurden lediglich in Form von Lesedramen veröffentlicht.  
Als goldene Epoche des algerischen Theaters gelten die 30er Jahre des 20. Jahrhunderts. 
Theatertätigkeiten sind  in dieser Zeit mit dem Namen Rašīd Qsinṭinī (1877- 1944) 
verbunden.  Rašīd Qsinṭinī verfasste und führte mehr als hundert Theaterstücke, Sketche und 
etwa tausend Songs auf.  275  
 
Auch in Libyen entstand das Theater unter dem Einfluss der ägyptischen Theatergruppen. Die 
erste libysche Theatergruppe nach ägyptischen Vorbildern wurde 1928 in der Stadt Dirna 
gegründet. Zugleich wurde das Theater in Libyen auch von italienischen Theatergruppen 
beeinflusst. Zum Beispiel arbeitete Aḥmad Qannāba, der als der Pionier des Theaters in 
Libyen gilt, von 1925 bis 1936 mit einer italienischen Gruppe zusammen.276 
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7.1.      Große politische Umwandlungen und ihre Auswirkung auf die Kultur  
Die 1950er Jahre waren eine Ära von größten politischen Entwicklungen. In diesem Jahrzehnt 
begann für die arabischen Länder die Erlangung ihrer Unabhängigkeit  von den europäischen 
Kolonialmächten. Das größte Geschehen in dieser Richtung war die Juli-Revolution 1952 in 
Ägypten. In Folge dieser Revolution wurde die Monarchie gestürzt und eine Republik ins 
Leben gerufen. Einige Jahre später fand im Irak das zweitgrößte politische Ereignis in der 
modernen arabischen Geschichte statt. Dies war die Juli-Revolution 1958, welche auch zum 
Sturz der Monarchie und zur Einführung eines republikanischen Systems im Land führte. 
Sowohl in Ägypten als auch im Irak wurde der Sozialismus zur Staatsdoktrin erklärt. Das Ziel 
der beiden Revolutionen war,  für das Land den Fortschritt auf allen Ebenen zu erreichen und 
Arbeit und Bildung für die Masse der Bevölkerung zu schaffen. Davon ausgehend wurden 
Maßnahmen zur Verstaatlichung der Großbetriebe, Landreformen zugunsten der Bauer und 
kleinen Landwirte wie auch zur Einführung der Planwirtschaft ergriffen.277 
Wie in sozialistischen Systemen üblich wurden durch weit verzweigte politische 
Organisationen für Arbeiter, Bauern, Frauen, Jugendliche und auch Kinder versucht, die 
Bevölkerung in den politischen Prozess einzubeziehen. Dafür wurden Massen- und 
                                                 
277     Vergl. Cahen, Claude: Der Islam, Teil II, S. 379 ff 
 136
Kulturmedien wie Fernsehen, Presse, Film und Theater eingesetzt. Diese wurden von vorne 
herein oder allmählich komplett oder teilweise unter der Ägide staatlicher oder parteilicher 
Institutionen gestellt.278   
Aber nicht nur in diesen beiden Ländern, sondern auch in anderen Teilen der arabischen Welt 
führte die Entstehung von nationalen Bewegungen und die Verbreitung von sozialistischen 
und kommunistischen Ideologien zur Verstärkung des Realismus in Kunst, Literatur, Film 
und Theater und infolgedessen  auch zur einer  veränderten Einstellungen in Bezug auf die 
Rolle der Kunst und Literatur in den sozialen und politischen Entwicklungen. Schriftsteller, 
Dramatiker, Dichter usw. sahen sich dazu  verpflichtet, aber es wurde genauso von ihnen 
erwartet, in ihren Werken politische und soziale Fragen wie den Kampf für die 
Unabhängigkeit von fremden Mächten und gegen politische und soziale Unterdrückung,  
Ausbeutung und Rückständigkeit zu thematisieren.  
Von allen anderen Varianten des Realismus bildete sich in den 1950er Jahren der 
sozialistische Realismus zur  stärksten Theaterrichtung heraus.  
Der sozialistische Realismus wurde in den 1930 Jahren zunächst in der Sowjetunion, dann 
auch in anderen sozialistischen Ländern zur offiziellen Kulturdoktrin. Vorerst nur für den 
Bereich der Literatur proklamiert, wurde er später auf alle Künste ausgedehnt. Der Satzung 
des sowjetischen Schriftstellerverbands zufolge musste der Künstler von nun an „eine 
wahrhafte, historisch konkrete Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revolutionären 
Entwicklung“ geben. Hierbei müssen Wahrheit und historische Korrektheit  der 
künstlerischen Darstellung der Wirklichkeit in Abstimmung mit der Aufgabe der ideellen 
Umformung und Erziehung der Werktätigen im Geiste des Sozialismus gebracht werden. 
Deutlich war somit die pädagogische Funktion des sozialistischen Realismus im Sinn einer 
Erziehung zum Kommunismus angesprochen. Deshalb sollten die Kunstwerke auf 
Massenwirkung zielen.279 
Ab den 1950er Jahren erreichten den arabischen Leser neben Veröffentlichungen arabischer 
Verlage auch in der Sowjetunion selbst  übersetzte und gedruckte klassisch-russische und 
sowjetische Werke mit einem weit verzweigten Themenbereich. Dadurch, aber auch durch 
den sowjetischen Film gelangte der sozialistische Realismus in die arabische Welt. 
Über seine Vertrautheit mit der sozialrealistischen Literatur, welche durchaus den 
Erfahrungen  einer großen arabischen Leserschaft entspricht, schreibt einer der wichtigsten 
Vertreter des realistischen Realismus im ägyptischen Theater, Nu῾mān  ῾Āšūr:   
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„So habe ich alles gelesen, was mir über Russland in die Hände fiel. Ich bin früh mit der 
russischen Literatur bekannt geworden und habe sie sehr bewundert. Ich habe mich ganz in 
diese Literatur vertieft, insbesondere in die Werke von Gorki, Ilja Ehrenburg und 
Scholochow. Unter der ausländischen Literatur waren es vor allem diese Werke, die in 
Ägypten am meisten gelesen und geschätzt wurden, zumal sie auch billig erhältlich waren.“280 
Neben diesen von  ῾Āšūr erwähnten Autoren waren in der arabischen Welt auch Werke von 
Dramatikern präsent die ideologisch als linksorientiert bekannt sind, wie etwa Bertolt Brecht, 
Peter Weiß, Federico Garcia Lorca, Pablo Neruda und anderen.  
 
Die Theaterstücke der sozialrealistischen Autoren weisen einige gemeinsame Merkmale auf:  
- Die Theaterautoren, von  denen die meisten ihre ersten Dramen in den fünfziger Jahren 
aufführten, begannen die Realität aus einer politischen Perspektive zu betrachten. Davon 
ausgehend versuchten sie das Theater an die Lebenssituationen heranzubringen. Mit 
philosophischen oder abstrakten Themen beschäftigten sie sich kaum noch.    
- Es sind nicht die Individuen mit ihren „bürgerlichen“ Problemen und Sorgen, sondern das 
Volk aus Bauern, Arbeitern und Kleinbürgern, das jetzt im Mittelpunkt der Handlung steht.  
- Dementsprechend geht es in den Theaterstücken meistens um die  Schilderung eines 
Klassenkonfliktes. Ein Konflikt, der sich, in welcher Form auch immer, zwischen 
Unterdrückern und Unterdrückten abspielt. Die Unterdrückung kann sozialer, politischer oder  
wirtschaftlicher Natur sein. Dies bedeutet auch, dass die Figuren, ob sie reich oder arm, 
gebildet oder ungebildet, gut oder böse sind, nicht als Individuen, sondern als Vertretern einer 
Klasse auftreten.   
- Das wesentliche bei den sozialrealistischen Dramen war, zu zeigen, wie sich die 
Gesellschaft revolutionär entwickelt und wie sich die Unterdrückten von jeglicher 
Unterdrückung selbst befreien oder durch revolutionäre Kräfte befreit werden.          
- Weiters war man sehr daran interessiert, eine wirksame Theatersprache zu schaffen. Aus 
diesem Grund wurden die Dramen in Umgangsprache geschrieben, was ein neues Phänomen 
ist, bedenkt man, dass vor der Revolution allem in Umgangsprache Verfasstem wenig  
Achtung entgegengebracht wurde. Die Autoren des sozialistischen Realismus sahen in der 
Sprache des Alltages das bessere Instrument, mit dem Publikum, sprich dem Volk, zu 
kommunizieren.  
                                                 
280    Sheha, Mohamed. I. A.: Nu῾mān  ῾Āšūr und die Entwicklung des Realismus im ägyptischen Theater, S. 
129 
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Damit gingen sie einen anderen Weg als die vorherige Autorengeneration, die Generation 
Taufīq al-Ḥakīms, Bākaṯīrs und Abāẓas, die den größten Teil ihrer Theaterstücke in 
Hochsprache schrieben. Und wenn einer dieser Autoren seine sozialbezogenen Stücke doch in 
Umgangsprache geschrieben hatte, dann hatte er sie soweit stilisiert, dass sie der Hochsprache 
näher als der  Mundart waren.  
Indessen ging bei den jungen Autoren, von denen die meisten ihre ersten Werke in der 1950er 
Jahren präsentierten,  das Interesse für das historische Drama, aber auch für die Rezeption 
antiker oder klassischer europäischer Dramen spürbar zurück.  
 
 
Im nächsten Abschnitt folgt eine Vorstellung der bekannten Theaterautoren der 1950er Jahre 
























Tabelle Nr. (5) mit Theaterstücken  von einigen Autoren aus den 1950er Jahren   
Ägypten 
Taufīq al-Ḥakīm  
 (1902-1987) 
 
„Eine Reise in die Zukunft“ 
„Es schlug die Stunde“ 
„Die feinen Hände“   
„Isis“ 
„Der Handel“ 
















"تﻮﻤﻟا ﺔﺒﻌﻟ"  
῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr  
 (1900-1969) 
 
„Das Geheimnis der Scheherazade“ 
„Das auserwählte Volk“ 
„Das Leben ist ein Chaos“ 
„Osiris“ 










ﺮﻴﺜآﺎﺑ ﺪﻤﺣأ ﻲﻠﻋ   
 
"ﺷ ﺮﺳدازﺮﻬ" 













„Der Niedergang  













Nu῾mān  ῾Āšūr  
(1918- 1987) 
 
            „Der Magnet“              
    Die Friedhofsgespenster“   
      „Die Leute von unten“       
   „Die Leute von  oben“ 
    „Betrugskino“ 
 „Das weibliche Geschlecht“ 
















"ﺖﺤﺗ ﻲﻠﻟا سﺎﻨﻟا" 




















„Ein schwieriger Augenblick“  1957 "ﺔﺟﺮﺤﻟا ﺔﻈﺤﻠﻟا" 
Luṭfī al- ūlī 
(1928-?) 










Yūsuf al-῾Ānī   
(1927- …) 
„Anfang des Knäuels“ 
„Zu Befehl, gnädiger Herr“ 
 „Kein gutes Leben“ 
 „Entweder mit zwei Lampen  oder in der 
Dunkelheit sitzen“ 
„Sechs Dirham“ 
„Geld für  Medikamente“ 
















"ﺔﺸﻴﻋ شﻮﺧ ﻮﻣ" 











„Der Weg zur Rückkehr“ 
„Nur neun Gewehre“ 
„Der kleine Fidā'ī 
(Freiheitskämpfer) Ḥasan“ 











"ﻂﻘﻓ قدﺎﻨﺑ ﻊﺴﺗ" 



















Kātib Yāsīn ﻦﻴﺳﺎﻳ ﺐﺗﺎآ|  
(1929-1989) 
„Kreis der Unterdrückung“ 












„Die Großväter werden 
immer unheimlicher“ 
 





















7.2.  Das arabische Theater in den 1950er Jahren: Neue Dramatiker, neue 
           Tendenzen  
 
7.2.1. Ägypten    
Anfang der 1950er Jahre schrieben die bekanntesten Theaterautoren wie al-Ḥakīm, Bākaṯīr 
oder ῾Azīz Abāẓa einige Theaterstücke, die sich inhaltlich wie auch in der Art der 
Themenbehandlung von ihren  Werken der 1930er und 1940er Jahren nicht wesentlich 
unterscheiden. Die meisten von diesen wurden von der staatlichen Theatergruppe präsentiert. 
So wurde 1953 mit großem Erfolg „Das Geheimnis der Scheherazade“ von ῾Alī  Aḥmad 
Bākaṯīr aufgeführt. Neben Stücken mit politischen Motiven wie „Das auserwählte Volk“, in 
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dem er den arabisch-israelischen Konflikt behandelte, verarbeitete Bākaṯīr in „Osiris“ Mythen 
aus der Zeit der Pharaonen. Von seinen Theaterstücken mit sozialen Themen ist  „Katzen und 
Mäuse“ zu erwähnen.  
Es geht in diesem Stück um das Ehepaar ῾Ādil und Sāmiya, deren eheliche Beziehung 
gefährdet scheint, weil für Sāmiya ihre Arbeit an erster Stelle steht. Sie verdient das 
Mehrfache ihres Mannes, trotzdem weigert sie sich, sich am Haushalt zu beteiligen. Sie meint, 
dass dies die Aufgabe des Mannes allein sei. ῾Ādil denkt daran, sich scheiden zu lassen, und 
als sich die Krise zwischen ihm und seienr Frau zuspitzt, sogar, diese zu töten. Die 
gefährliche Situation erkennend greifen die Eltern von Sāmiya ein. Dabei erkennt die Mutter 
von Sāmiya ihren Fehler, ihre Tochter daran glauben zu lassen, dass das eigene Geld das 
einzige wäre, worauf sie sich verlassen kann. Es gelingt ihr schließlich, ihre Tochter davon zu 
überzeugen, dass die Familie aus Mann und Kindern das Wichtigste im Leben einer Frau ist.  
Daraufhin unterstützt Sāmīya ihren Mann finanziell, damit er neue Arbeitswege gehen 
kann.281 
Aber im Allgemeinen leitete die Juli- Revolution 1952 eine neue Etappe im ägyptischen 
Theater ein. Ab nun begannen politische Institutionen entscheidend in die kulturellen 
Aktivitäten einzugreifen. Im Rahmen dessen wurden immer mehr staatliche oder vom Staat 
unterstützte Theatergruppen gegründet.  
Zu der alten Generation von Theaterautoren traten nach der Revolution neue  Dramatiker und 
Theaterschaffende. Aber ob sie von der alten oder neuen Autorengeneration stammen, 
drücken ihre nach der Julirevolution 1952 erschienen Werke ihren Optimismus und den 
Glauben an eine bessere Zukunft aus.282 
Taufīq al-Ḥakīm, der sich zum Beispiel hauptsächlich mit symbolischen, historischen, 
religiösen oder antiken Motiven befasst hatte, griff nach der Revolution Themen auf, die im 
Einklang mit der offiziellen Kulturpolitik standen. Beispiel dafür sind seine Stücke „Die 
feinen Hände“ und  „Der Handel“.  
                                                 
281     Bahī, ῾Īṣām: Das soziale Theater von  Bākaṯīr, S. 95 
282      Badawi, M.M.: Das arabische Theater. In :Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur,  
           S.110  
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In „Die feinen Hände“ setzt er sich mit dem Thema Arbeit auseinander. Gemäß der nun in 
Ägypten herrschenden sozialistischen Ideologie wird diese als die einzige legitime Methode 
zum Unterhaltserwerb gesehen. Davon ausgehend hebt al-Ḥakīm in seinem Stück einmal 
hervor, dass Großgrundbesitzer und Kapitalisten  nur durch Ausbeuten der Bauern und 
Arbeiter zu ihrem großen Reichtum gekommen sind. Zum anderen zeigt er Menschentypen, 
die in der neuen sozialistischen Gesellschaft nicht als beispielhafte Bürger gelten dürfen. 
Einer davon ist ein spießig-pedantischer Akademiker, der seine Bildung, sein Wissen und 
seine Zeit mit sinnloser Forschung vergeudet. 283 
In „Der Handel“ wollte Taufīq al-Ḥakīm zeigen, wie Großgrundbesitzer, die zu jener Zeit in 
Literatur, Film und Theater als Feinde des Volkes Nummer eins dargestellt wurden, 
unmoralisch und skrupellos sein konnten.  Es geht im Stück darum, dass eine große 
ausländische Immobilienfirma von ihrem Besitzt ein großes Grundstück verkaufen will. Die 
Bauern des Dorfes, in dem das Grundstück liegt, wollen es als gemeinsames Eigentum 
erwerben. Da trifft der Feudalherr im Dorf ein. Die Bauern glauben, er sei gekommen, um das 
Grundstück zu kaufen. Sie entschließen sich, ihn zu bestechen, damit er sie nicht überbieten 
würde. Der Feudalherr, der vom Verkauf des Grundstückes gar keine Ahnung hat, nützt die 
Gelegenheit aus, um viel mehr, als das, was ihm angeboten wird, zu verlangen. Darüber  
hinaus kündigt er auch den Wunsch an, ein schönes Dorfmädchen mitzunehmen, unter dem 
Vorwand, es in seinem Haus in Kairo als Kindermädchen zu beschäftigen. Aber das Stück 
geht dann damit zu Ende, dass der Feudalherr in seinen unaufrichtigen Absichten zur Strecke 
gebracht wird. 284 
In den 1950er Jahren trat eine neue Autorengeneration hervor, von denen die meisten an das  
Engagement für soziale und politische Fragen in Kunst und Literatur glaubten. Aufgrund 
seines Live- und kollektiven Charakters sahen die Autoren insbesondere im Theater ein  
geeignetes Medium zum effizienten Kontakt mit den Rezipienten. Dabei standen sie unter 
Einfluss sozialistischer und kommunistischer Ideologien. Schon vor der Juli- Revolution 1952 
stand ein nicht kleiner Teil von Dramatikern im Banne der sozialistischen, bzw. 
kommunistischen Ideologie. Aber der politische Zensor zwang sie, ihre wahren 
Überzeugungen zu verheimlichen. Sogar verschlüsselte Botschaften über das, woran sie 
glaubten,  kosteten mehreren Schriftstellern und Autoren ihre Freiheit. Sie wurden eingesperrt 
                                                 
283      Mandūr, Muḥammad: Das Theater Taufīq al-Ḥakīms, S. 34  
284      ῾Abd al-Wahāb, Fārūq: Studien im ägyptischen Theater, S. 36f  
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oder von ihrer Arbeit suspendiert, wie es dem Dramatiker Nu῾mān  ῾Āšūr mehrmals 
passierte.285 Deshalb empfingen diese und andere Autoren die Juli-Revolution 1952 mit 
größter Begeisterung.  
Insbesondere Nu῾mān ῾Āšūr gilt als „Vater des Realismus“ und auch als erster Vertreter des 
sozialistischen Realismus im ägyptischen Theater.  
Sein erstes Stück „Der Magnet“ (1955) war eine Sozialkomödie, in der ῾Āšūr versuchte, 
negative und positive Seiten des sozialen Wandels in Ägypten nach dem zweiten Weltkrieg 
aufzuzeigen.286 Aber nicht dieses Stück, sondern der erste Teil seiner Trilogie aus den drei 
Stücken: „Die Leute von unten“, „Die Leute von oben“ und „Die Familie Dūġrī“, gilt als der 
Auftakt für eine neue Ära im ägyptischen Theater.  
" مﺎﻋ نإ ﻪﻴﻠﻋ ﻖﻔﺘﻤﻟا ﻦﻣ1956 روﺪﺻ ﺦﻳرﺎﺗ )ﺖﺤﺗ ﻲﻠﻟا سﺎﻨﻟا (ﻮﻤﻟا قﻼﻄﻧا ﺔﻄﻘﻧ ﺮﺒﺘﻌﻳ رﻮﺷﺎﻋ نﺎﻤﻌﻨﻟةﺪﻳﺪﺠﻟا ﺔﺟ . ﺎﻬﻨﻣو
ﺔﻴﻣﺎﻌﻟا ﺔﺠﻬﻠﻟ ئﺮﺟ لﺎﻤﻌﺘﺳا ﺎﻬﺒﺤﺼﻳ ماﺰﺘﻟﻻاو ﺔﻴﻌﻗاﻮﻟا ﻦﻣ ةﺪﻳﺪﺟ ﺔﻤﻐﻧ ﺖﻌﻤﺳ".  
„Man ist einig, dass 1956, das Erscheinungsjahr von >Die Leute von unten<, der 
Ausgangpunkt einer neuen Welle war. Ab nun konnte man  einen neuen Ton des Realismus 
und Engagements  begleitet von einem kühnen Gebrauch der Umgangsprache hören.“  287 
Das Stück wurde grundsätzlich als  Modell für eine neue Theaterrichtung gesehen, die im 
ägyptischen Theater bis zu jenem Zeitpunkt noch nicht  existiert hatte: des sozialistischen 
Realismus.  
Die Orientierung am sozialistischen Realismus als Kunst, in dem das Volk im Mittelpunkt der 
theatralen Handlung steht, drückt zugleich die erste ideologische Ablehnung eines elitären 
Theaters aus, wie dieses die staatliche Theatergruppe seit ihrer Gründung im Jahre 1935 mit 
Werken europäischer Dramatiker oder von den nach demselben Muster verfassten 
Theaterstücken von arabischen Theaterautoren, anbot. Eine neue Front gegen die Anlehnung  
am westlichen Theater erfolgte mit der Entstehung der Originalisierungsbewegung.  
 
Diese neue Einstellung wurde mit eindeutigen Worten im Programmheft zu „Die Leute von 
unten“ zum Ausdruck gebracht. Darin stand, dass:   
                                                 
285      Sheha, Mohammed: Nu῾mān  ῾Āšūr und die Entwicklung des Realismus im  ägyptischen Theater, S. 129ff 
286      Ebenda, S. 153ff  
287     ῾Īd, Kamāl: Das Theater  zwischen  Idee und  Experiment, S. 113 
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" حﺮﺴﻤﻟا رﻮﻬﻇ ﺮﻴﺴﻴﺗو ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻦﻔﻟا ﺎﻤﻬﻴﻠﻋ مﻮﻘﻳ ﻦﻳﺬﻠﻟا ﺔﻴﻃاﺮﻘﺘﺳرﻻاو ﺔﻴﻟﺎﻤﺳأﺮﻟا مﺪه حﺎﺠﻨﻟا ﻰﻟإ ﺎﻨﻠﺋﺎﺳو ﻢهأ ﻦﻣ نإ
ﺔﻳدﺎﺼﺘﻗﻻا ﻪﺗارﺪﻗ ﺖﺗوﺎﻔﺗو ﻪﻗاوذأ ﺖﺿرﺎﻌﺗو ﻪﺑرﺎﺸﻣ ﺖﻔﻠﺘﺧا ﺎﻤﻬﻣ ﺐﻌﺸﻠﻟ فدﺎﻬﻟا ﻲﻋﻮﺿﻮﻤﻟا". 
„Unser bestes Erfolgsmittel  es ist, den  Kapitalismus und die Aristokratie, auf denen das 
Theater beruht, zu Fall zu bringen und dem Volk, so sehr sich auch seine Wünsche, 
Geschmacksrichtungen oder wirtschaftliche Lage unterscheiden, das Entstehen eines 
objektiven und engagierten Theaters zu ermöglichen. 288   
 
Vom Inhalt her wird in „Die Leute von untern“ „zum ersten Mal auch auf der Ebene der 
theatralischen Darstellung der Klassenkampf in der ägyptischen Gesellschaft aufgedeckt; die 
Herrschaft des Bürgertums wird ausdrücklich und grundsätzlich abgelehnt.“ 289 
Schauplatz der Handlung im Stück ist das mehrstöckige Haus der reichen Witwe Frau Bahīǧa. 
Im Keller des Hauses vermietet Frau Bahīǧa drei Zimmer an verschiedene Leute: einem 
Straßenbahnschaffer mit seiner Tochter Luṭfīya, einem Maler, ῾Izzat, und einem 
heruntergekommen Aristokraten, Raǧā'ī. Andere Figuren im Stück sind Munīra und Fikrī, die 
als Bedienste bei Frau Bahīǧa arbeiten. Jede dieser Figuren strebt ein besseres Leben an, und 
jeder von ihnen versucht auf eigene Art und Weise, sein Ziel zu erreichen. Luṭfīya zum 
Beispiel erhofft sich einen Aufstieg zu einer höheren Sozialklasse. Sie fängt eine Arbeit beim 
Neffen und möglicherweise Alleinerben von Frau Bahīǧa in der Hoffnung an, das 
Arbeitsverhältnis würde sich in ein privates verwandeln. Dass dieser Neffe von zweifelhaftem 
Charakter ist, bereitet ihr keine großen Kopfschmerzen. Aber im Laufe der Handlung 
beginnen einige der Figuren zu begreifen, dass ihnen nur die sich in einem revolutionären 
Wandel befindlichen Gesellschaft  eine bessere Zukunft geben kann. Mit diesem Bewusstsein 
verlassen Munīra, Fikrī und Luṭfīya den Keller im Haus von Frau Bahīǧa, um ein neues 
Leben zu beginnen.290   
In „Die Leute von oben“ setzt sich der Autor mit der neuen sozialen Strukturierung, der 
verändertem Denk- und Handelungsweise und Moralbegriffen auseinander. Während die 
                                                 
288     ebenda, S.129 
289     Sheha, Mohammed: Nu῾mān  ῾Āšūr und die Entwicklung des Realismus im  ägyptischen Theater, S. 185  
290     vergl. ebenda, S. 176ff  
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Leute von Oben, vertreten durch die Familie  ῾Abd al-Muqtadir  Pascha, nicht wahrhaben 
wollen, dass sie nach der Revolution ihren früheren Sozialstatuts, und infolgedessen ihren 
Einfluss verloren haben, scheint die junge Generation dieser Schicht besser mit den neuen 
Umständen als die ältere zurechtzukommen. Beispiel dafür ist die Nichte von ῾Abd al-
Muqtadir  Pascha Ǧamālāt,, die sich vorstellen kann, ‚Anwar, inzwischen hat er sein 
Jusstudium abgeschlossen, zu heiraten, obwohl seine Mutter lange Zeit bei ihrer Familie als 
Bedienerin gearbeitet hat. 291       
Auch in „Die Dūġrī Familie“ geht es um die Schilderung veränderter moralischer und sozialer 
Begriffe nach der Revolution. Der Autor zeigt in diesem Stück die Oberschicht als Inbegriff 
moralischer Dekadenz.  
Die Familie Dūġrī lebte vor der Revolution in Harmonie miteinander. Aber nach dem Tod des 
Vaters und dem Verlust des großen Reichtums durch Verstaatlichung, bleibt ihnen nicht mehr 
als ein Haus übrig, das nun die ganze Erbschaft ausmacht. Die schwierige finanzielle Lage, in 
der sich die Familie jetzt befindet, bringt zum Vorschein, wie viel Egoismus, Selbstsucht und 
Gleichgültigkeit anderen Menschen gegenüber in jedem Mitglied dieser Familie steckt. 292 
 
Ein anderer Vertreter des sozialistischen Realismus im ägyptischen Theater ist Yūsuf Idrīs, 
der neben zahlreichen Romanen und Erzählungen auch mehrere Theaterstücke schrieb. In 
seinen Stücken zeigt er: “[…] the gulf separating the haves from the have-nots“ auf. 293   
Zu seinen bekanntesten Stücken aus den 1950er Jahren gehört „Der Baumwollkönig“ und  
„Die Republik Faraḥāt“. In „Der Baumwollkönig“ schildert Yūsuf Idrīs die in Ägypten vor 
der Revolution herrschende Unterdrückung und Ausbeutung der Bauern durch 
Großgrundstückbesitzer und Industrielle. 
Das gleiche unternimmt er in „Die Republik Faraḥāt“.  Durch den einfachen Polizisten 
Faraḥāt wollte Yūsuf Idrīs zum Ausdruck bringen, dass der Traum von einer Gesellschaft, in 
                                                 
291     vergl. ebenda, S. 2186ff  
292     Mandūr, Muḥammad: Im zeitgenössischen ägyptischen Theater, S.  S. 191 
293     Badawi, M.M.: Modern arabic Drama in Egypt, S. 154  
 149
der Gerechtigkeit, Fairness und Wohlstand herrschen, nur durch Einführen des Sozialismus 
Wirklichkeit werden könnte.294  
Das Stück „Ein schwieriger Augenblick“ hat einen direkten Bezug zum Suezkrieg 1956. Hier 
schildert Idrīs, wie eine ägyptische Familie versucht, mit der Kriegssituation umzugehen und 
mit den sich daraus ergebenen Schwierigkeiten und Problemen fertig zu werden.295     
 
Ein weiterer Autor der sozialrealistischen Richtung ist Luṭfī al- ūlī. Der Titel seines Stückes 
„Café der Könige“ ist eine markante Ironie der Wirklichkeit. Denn das Kaffeehaus, in dem 
die Handlung spielt, liegt in den Slums von Kairo. Es ist die Monarchiezeit. Paradoxerweise 
sind die meisten Kunden des Kaffeehauses junge politisch aktive Männer, von denen viele 
lange oder kurze Gefängnisaufenthalte hinter sich haben. Als die Regierung das Kaffeehaus 
unter dem Vorwand, die Slums zu reinigen, abreißen will, kommt es zu einem politischen 
Aufstand im Elendsviertel.296   
 
7.2.2.  Irak   
Im Allgemeinen lag das Theater im Irak in den Händen von Intellektuellen, von denen die 
meisten linksorientiert waren. Somit war das irakische Theater sehr politisch geprägt. 
Vielmehr war es in den 1940er und 1950er Jahren ein Teil der nationalen Bewegung. 297  
Infolge seiner politischen Orientierung wurde im irakischen Theater verstärkt auf 
gesellschaftliche und politische Verhältnisse Bezug genommen. Und weil das irakische 
Theater so politisch ausgerichtet war, waren irakische Theaterschaffende ständig 
Verfolgungen ausgesetzt und die Theatergruppen der Zensur unterworfen. Es kam nicht selten 
vor, dass diesen die Lizenz aberkannt wurde und Regisseure und Autoren eingesperrt oder ins 
Exil geschickt wurden, was auch einem der bekanntesten Autoren und Schauspieler des 
irakischen Theaters, Yūsuf al-῾Ānī, nicht nur einmal passierte. 
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Yūsuf al-῾Ānī begann in den 1940er Jahren bei Abschlussfeiern von Gymnasien und  
Hochschulen in von ihm verfassten Komödien aufzutreten. 1948 wurde al-῾Ānī  Mitglied der 
irakischen kommunistischen Partei.  
Sein Kontakt zu Menschen mit unterschiedlichen sozialen Verhältnissen, Charakterzügen und 
Verhaltensmustern gepaart mit seinem politischen Engagement verliehen seinen Stücken 
sowohl formal als auch inhaltlich eine ausgeprägte Eigenständigkeit. 298 
Inhaltlich thematisierte Yūsuf al-῾Ānī  in seinen Stücken Fragen wie Armut, Arbeitslosigkeit 
und soziale und politische Unterdrückung. Stellvertretend für eine ganze soziale Klasse 
verkörpern die Armen oft positive Werte wie Ehrlichkeit, Anständigkeit und Standhaftigkeit. 
Den Gegenpol bilden die Reichen und die mehr oder weniger Wohlhabenden. Sie verkörpern 
Gier, Gefühllosigkeit, Selbstsucht und noch andere negative Eigenschaften. Und wenn es in 
den Stücken zur Berührung zwischen den beiden Gruppierungen kommt,  dann in Form einer 
sozialen Konfrontation. Auch wenn die Stücke von al-῾Ānī politisch stark geprägt sind,  
überwiegt bei ihm dennoch die komische Komponente. 
Von seinen bekanntesten Stücken ist „Ich bin deine Mutter, Šākir!“. Es ist ein politisches 
Stück und gilt als das beste, was al-῾Ānī  in den 1950er Jahren schrieb.  
Die Figuren des Stückes sind die Mutter, deren Sohn Šākir von der britischen 
Besatzungsmacht getötet wurde. Der zweite Sohn, Sa῾῾ūdī,  sitzt wegen seiner politischen 
Aktivitäten im Gefängnis. Ihnen gegenüber stehen ihr Bruder und dessen Sohn, die mit den 
Unterdrückungsapparaten des politischen Regimes zusammenarbeiten. Sie bespitzeln die 
Menschen und liefern Informationen über alles, was sie tun und lassen. Inzwischen haben die 
Geschwister keinen Kontakt mehr miteinander. Als aber eines Tages der Bruder bei seiner 
Schwester auftaucht und ihr klar macht, dass sie mit dem Tod ihres zweiten Sohnes rechnen 
müsse, wenn dieser bei den Sicherheitsdiensten nicht jeglichen politischen Aktivitäten 
abschwört, bekommt er von ihr zu hören: „Wenn die Menschen für die Befreiung ihrer 
Heimat nicht kämpfen und keine Opfer bringen, wer wird es dann tun?“  Und als auch der 
zweite Sohn im Gefängnis getötet wird, zeigt die Mutter von Šākir tatsächlich großen Mut 
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und verlangt von allen anderen Müttern, deren Söhne ebenfalls vom Regime liquidiert 
wurden, tapfer zu bleiben.299 
Die Mutter von Šākir und die Menschen in ihrer Umgebung treten in diesem Stück 
stellvertretend für das unterdrückte und ausgebeutete Volk, das aber über ein scharfes 
politisches Bewusstsein verfügt. Al-῾Ānī, der einmal einräumte, beim Verfassen seines 
Stückes  „Die Mutter“ von Maxim Gorki als Vorbild genommen zu haben, konnte dieses 
Stück erst nach der Juli- Revolution 1958 aufführen.300 
 
7.2.3.   Syrien      
In den 1950er Jahren haben sich mehrerer Theaterschaffende und andere Künstler in 
Theatergruppen zusammengeschlossen. So entstanden Theatergruppen wie: „Orientgruppe für 
Schauspiel und Musik“ 1953,  „Anhänger des Theaters“ 1955, „Gruppe des Freien Theaters“ 
1956 und eine Gruppe mit dem Namen „Das neue Zeitalter“ 1959. Diese Gruppen 
präsentierten vor allem soziakritische Theaterstücke von ägyptischen, libanesischen oder 
syrischen Autoren.301  
Zu den bekannten Autoren dieser Phase gehörte  alīl al-Hindāwī. In den 1930er und 1940er 
Jahren schrieb al-Hindāwī Theaterstücke, die in einer Phantasiewelt spielen. Aber nach der, 
wie es die Araber nennen: Palästina- Katastrophe, d.h. Vertreibung des größten Teils des 
palästinensischen Volks aus seiner Heimat nach der Gründung des Staates Israels, befasste er 
sich hauptsächlich mit diesem Thema. 302      
Ein anderer Autor, Muṣṭafā al-Ḥallāǧ, schrieb in den 1950er Jahren „Der Mord und die 
Reue“ (1956) und „Die Wut“ (1959). Im ersten Stück thematisierte er den Widerstand des 
tunesischen Volkes und im zweiten des algerischen Volkes gegen die französische 
Besatzungsmacht. 303 
 
7.2.4.  Libanon  
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Ab 1955 setzte mit den internationalen Musik- und Theaterfestspielen in Baalbek eine 
Tendenz zum Musik- und Gesangtheater ein. Ursprünglich war dieses Musik- und Folklore- 
Festival als Touristenattraktion gedacht. Aber in der folgenden Zeit entwickelte es sich zum 
größten Kulturfestival im Libanon und zum bedeutenden kulturellen Ereignis im Nahen 
Osten. Der große Erfolg der Baalbek Festspiele führte später zur Veranstaltung von weiteren 
Festivals in anderen libanesischen Städten, was das Musik- und Tanztheater in Libanon in 
starkem Maße belebte.304  
 
7.2.5. Die Golfstaaten 
Zu den bekanntesten Namen von Theatermachern in Kuwait in den 1950er Jahren gehörten 
Ḥamad ar-Riǧīb und Muḥammad an-Našmī. Eine zeitlang arbeiteten ar-Riǧīb und an-Našmī  
zusammen, aber ab den  1950er Jahren trat der Name an-Našmī  immer mehr in den 
Vordergrund. Zwischen 1956 und 1960 präsentierte an-Našmī  etwa zwanzig Theaterstücke. 
 Von der Theatergattung her überwog im kuwaitschen Theater die Komödie, in der neben der 
Unterhaltung des Publikums auch etwas Sozialkritik ausgeübt wurde.305    
Die Theateraktivitäten in Bahrain erlitten einen starken Rückgang, als das Kino in den 50er  
Jahren Bahrain erreichte. Im Allgemeinen konnte sich das Theater in Bahrain bis zu den 70er  
Jahren über die Aktivitäten von Laiengruppen nicht entwickeln.306  
 
7.2.6. Die Maghrebstaaten 
Obwohl es in den 50er Jahren viele Theatergruppen gab, konnte das Theater in Tunesien kein 
sehr hohes Niveau erreichen. Die Gruppen mit einem besseren Niveau führten entweder 
westliche oder Theaterstücke ägyptischer Autoren auf, ansonsten blieben Theateraktivitäten 
auf Unterhaltungstheater eingeschränkt. Die Lage des Theaters in Tunesien änderte sich ab 
Mitte der 60er Jahre, als sich einige tunesische Autoren dem arabischen Kulturerbe 
zuwendeten.   
Vom Staat gefördert begann sich das moderne marokkanische Theater ab den 1950er Jahren 
auf breiterer Grundlage zu entwickeln. Es entstanden zahlreiche Berufs- und Laienensembles, 
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neue und moderne Theaterhäuser wurden gebaut und Theater- und Folklore- Festivals 
veranstaltet. 307  
1955 gründete ῾Abd al-Qādir al-Badawī ein Theaterensemble, mit dem er sowohl als Autor 
als auch als Schauspieler und Regisseur etwa dreißig Theaterstücke aufführte.308  
Nachdem das Marokkanische Theater in den vorherigen Jahrzehnten ziemlich unter dem 
Einfluss ägyptischer, zum Teil auch tunesischer Theatergruppen gestanden war, begannen ab 
den 1950er Jahren viele junge Theaterinteressierte sich dem französischen Theater 
zuzuwenden. Eine Entwicklung, die sich auch in anderen Maghrebstaaten durchsetzte.  
Der Romancier und Dichter Keteb Yacine wurde  in Frankreich und dann in Europa durch die 
Veröffentlichung seines Romans „Nedjma“ (1956)  in französischer Sprache bekannt. Kateb 
Yacine hatte auch großes Interesse fürs Theater. Seine zwischen 1954 und 1959 in 
Französisch  erschienen Theaterstücke sind poetische, symbolische Stücke, deren Inhalt 
schwer wiederzugeben ist. Eine Theaterwissenschafterin schreibt über diese Stücke, dass sie 
eine Synthese aus orientalischer Folklore, griechischen Tragödien und historischen 
Geschehnissen wären.309  
Ein französischer Schriftsteller nannte den Theaterstil von Keteb Yacine „poetischer 
Realismus“. Weiter meinte er, dass die Stücke „Die eingekreiste Leiche“, „Klugheitspulver“ 
oder „Die Großväter werden immer unheimlicher“ die Wirklichkeit des algerischen Volkes 
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8.       Entwicklung des arabischen Theaters in den 1960er und 1970er  
          Jahren 
8.1. Ein Überblick  
8.2. Nِeue Autoren, neue Themen und neue Tendenzen   
8.3. Anbruch der Originalisierungsbewegung in den 1960er Jahren und ihre 
Fortsetzung in den 1970er Jahren   






8.1.  Ein Überblick  
Aufgrund intensiver staatlicher Unterstützung erlebte das arabische Theater in den 1960er 
Jahren eine beispiellose Blütezeit, welche bis in die siebziger Jahre reichte. Die neuen 
politischen Systeme erkannten die effektive Rolle der Kultur bei politischer Aufklärung, 
Bewusstseinbildung und Beeinflussung der Bevölkerung. Insbesondere das Theater 
betrachteten sie als wirksames Mittel zur Durchsetzung der herrschenden Ideologie und ließen 
deswegen den Theatergruppen Förderung und Unterstützung zukommen.   
Andererseits bekam die Kultur deshalb eine so massive  Unterstützung seitens des Staates, 
weil  eine hoch entwickelte Kultur als Zeichen für Modernität und Fortschritt galt, nach denen 
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alle arabischen Staaten strebten. Für diese Zwecke wurden Kulturministerien gegründet, zu 
denen mehrere  Institutionen und Einrichtungen zur Betreuung der Kunst, der Literatur und 
des Theaters gehörten. Eine von vielen Maßnahmen zur Unterstützung des Theaters war die 
Gründung staatlicher Theatergruppen auch in Ländern, in denen sich das Theater bis dahin  
nicht sonderlich entwickelt hatte.    
“In Syria the National theatre was established by the government in 1959. […] In Iraq the 
General Foundation was set up in 1959 and was created in 1960. In Tunisia a Drama School 
was set up in 1959 and was further developed into an important National Institute in 1966. 
[…] In Morocco drama institutes were established by the government in 1956, two troupes in 
1957 and a centre for dramatic art in 1959. The first permanent Sudanese theatre was opened 
in Khartoum in 1961, and in Jordan the Ministry of Information formed the National Theatre 
Troupe in 1965. In Kuwait the Arab Theatre Troupe was formed in 1961. [...]”311 
Es wurden auch viele Theatergruppen gegründet, die Anschluss an breite 
Bevölkerungsgruppen hatten, wie beispielsweise Studenten, Schüler, Jugendlichen, Frauen,  
Arbeiter oder Bauer.  
In Syrien gab es in dieser Phase etwa die Gruppen des Nationaltheaters, Militärtheaters, 
Volkstheaters, Ensembles Ummaya, Universitätstheaters, Schultheaters, Jugendtheaters,  
Avantgardetheaters, Wandertheaters, Arbeitertheaters, Amateurtheaters,  wie auch des 
Puppentheaters.312 
In Ägypten gab es Das Nationaltheater, das Komödientheater, das Taschentheater, das 
Hakīm-Theater, das Internationale Theater, das  Moderne Theater, das Umm Kulṯūm- Theater 
und viele andere.313 
Zu den im Irak in den sechziger und siebziger Jahren existierenden staatlichen Gruppen 
gehörten mehrere Bauerngruppen in verschiedenen Städten wie auch Studenten- und 
Jugendtheatergruppen. 1971 wurde „Das Arbeiter Theaterhaus“ gegründet. Von der 
staatlichen Nationaltruppe für Schauspiel wurden spezielle Theateraufführungen für Kinder 
präsentiert, so dass der Theaterbesuch zu einer gewohnten Kulturbeschäftigung für zahlreiche 
Kinder und Jugendliche wurde.  314  
In Marokko entstanden vom Staat gefördert zahlreiche Berufs- und Laienensembles wie das 
Landestheater in Casablanca, das Volkstheater, das Nationaltheater des Ministeriums für 
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Jugend und Sport, das Rundfunktheater, das Arbeitertheater oder das Ensemble der Freunde 
des marokkanischen Theaters.315  
Neben dem offiziellen algerischen Theater, das unter der Aufsicht des Ministeriums für 
Information und Kultur steht, existierten in Algerien etwas 50 Amateur-, Laien- und 
Folkloregruppen, die ebenso wie das jährliche Theaterfestival von Timqad (seit 1968), das die 
Wiederbelebung der algerischen Folklore anstrebt, in breitem Maße zur Popularisierung 
algerischer Theaterkunst beitrugen.316 
In Tunesien zählte die Gründung von Schultheatergruppen, deren Anzahl bis 1965 vierzig 
erreichte, zu den bedeutenden staatlichen Initiativen zur Förderung des Theaters.  1966 wurde 
die 1959 gegründete Schauspielschule neu strukturiert und in „Zentrum für die 
Schauspielkunst“ umbenannt. 317   
1967 wurde von staatlichen Behörden den Versuch unternommen, dem Theater im Sudan zum 
Aufschwung zu verhelfen, das sich in einer schwierigen Lage befand: Schlechtes soziales 
Ansehen, Mangel an Autoren sowie an Schauspielerinnen und Fachkräften. Zugleich wurde 
auch ein Institut für Musik und Theater eröffnet und  Theaterhäuser in den Provinzen 
gebaut.318 
1972 erfolgte in Libyen durch Ministerbeschluss eine Neuordnung des Theaterwesens, die ein 
Jahr später im Rahmen der „Kulturrevolution“ erweitert wurde. Nach dieser Neuordnung 
bestand in Tripolis und Bengasi je ein Nationaltheater und in Darna, Misurata, Sabha und al-
Halig je ein staatliches Bezirksensemble als Musterbeispiel für andere Bezirke.319  
Auch in Kuwait ergriff der Staat Maßnahmen zur Förderung der Theateraktivitäten im Lande. 
Unter anderem wurde 1960 die bekannte ägyptische Theaterpersönlichkeit Zakī Ṭlamāt mit 
der Umsetzung des Plans betraut. Unter seiner Leitung wurde im folgenden Jahr das 
„Ensemble des arabischen Theaters“ gegründet. Um Mitglieder in dieser Theatergruppe 
wurde in den Zeitungen inseriert. So kam es, dass zum ersten Mal in eine kuwaitische 
Theatergruppe zwei Schauspielerinnen aufgenommen wurden. bei der Gruppe die ersten 
Bühnenschauspielerinnen in Kuwait Mitglieder wurden. 320     
Zu den Mitteln, das Theater einer breiten Öffentlichkeit nahe zu bringen, gehörten 
Fernsehübertragungen von Theateraufführungen, bzw. Werbung für diese in verschiedenen 
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Massenmedien. Um möglichst große Bevölkerungsgruppen zum Theaterbesuch zu ermuntern, 
wurden bei  Aufführungen staatlicher Theatergruppen erschwingliche bis gar kostenlose 
Eintrittskarten angeboten. Dies führte dazu, dass Theatervorstellungen einen beispiellosen 
Zulauf fanden.  
So wurden Vorstellungen des ägyptischen Nationaltheaters durchschnittlich von 
fünfzehntausend Leuten besucht. Nicht selten blieben einige davon mehr als ein Monat auf  
dem Spielplan. 321 
Im Rahmen kulturpolitischer Maßnahmen wurden zusätzlich zu regelmäßigen Tourneen 
unterschiedlicher Theatertruppen auch vom ägyptischen Fernsehen verfilmte 
Theateraufführungen in den Provinzen gezeigt. 322  
Zur Unterstützung des Theaters diente eine umfangreiche Übersetzungstätigkeit, die sich   
internationaler Theaterwerke annahm. Auch wenn das Übersetzen internationaler 
Theaterstücke ins Arabische bereits eine konkrete kulturelle Erscheinung seit Beginn der 
arabischen Renaissance im  neunzehnten Jahrhundert war, waren es hauptsächlich private 
Verlage gewesen, die in diesem Bereich tätig waren. Ab den 1950er Jahren kamen dazu 
staatliche Verlage, die ebenfalls Übersetzungen aus dem internationalen Theatererbe 
veröffentlichten. So wurde mit der Zeit ein großer Teil der  westlichen Theaterliteratur einer 
breiten arabischen Leserschaft zugänglich. Die Verlage der Kulturministerien in Ägypten, 
Syrien und Kuwait gaben beispielsweise Jahrzehnte lang monatlich Übersetzungen von 
internationalen, hauptsächlich westlichen, Theaterstücken werken aus allen Epochen heraus. 
Den Übersetzungen wurden ausführliche Beschreibungen über Autoren, Geschichten, 
Richtungen des Theaters im jeweiligen Land beigelegt, so dass sich der arabische Leser ein 
umfassendes Bild über das Theaterwesen im Westen, aber auch in Asien, Afrika und 
Lateinamerika machen konnte. 323   
Auch die Presse reflektierte das große Interesse am Theater. Kulturseiten in Zeitungen und 
Zeitschriften berichteten ständig von Theateraktivitäten und veröffentlichten auch Beiträge 
über unterschiedliche Aspekte des Theaters. Anfang der siebziger Jahre wurden in mehreren 
arabischen Ländern Fachzeitschriften für Theater und Theaterstudien gegründet, wie die 
Zeitschriften „Das Theater“ in Ägypten und eine gleichnamige Zeitschrift im Irak. Die 
syrische Zeitschrift „Das Theaterleben“  erreichte Leser in allen Teilen der arabischen Welt. 
Als mit der Gründung des Verbandes der arabischen Schriftsteller Anfang der siebziger Jahre 
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die Zeitschrift des Verbandes „Die literarische Lage„ erschien, wurden darin regelmäßig 
Studien, Abhandlung und Theatertexte veröffentlicht.324          
Abgesehen von den vielen Absolventen, die ihre Fachausbildung in den jeweiligen 
einheimischen Theaterinstituten und Akademien  erhielten, studierte auch eine große Zahl von 
Arabern Schauspiel, Regie und Theaterwissenschaft in West- und Osteuropa wie auch in den 
USA, sei dies auf eigene Kosten, auf Kosten des Staates oder im Rahmen von 
Kulturabkommen und Stipendien. 325 
Ein weiterer Impuls für die Förderung des Theaters war die Veranstaltung von Festivals, wie 
das für Gruppen des Jugendtheaters und  des Studententheaters, die beide 1973 bzw. 1974 in 
Bagdad gestartet wurden.326  
Vom Staat gefördert  fanden auch in Marokko mehrere Theater- und Folklore-Festivals statt, 
wie etwa das jährliche Nationale Folklore-Festival in Marakkesch, das Nationale Festival des 
Laientheaters oder die Theaterfestspiele in Fez, die Ende der 1950er Jahre zum ersten Mal 
veranstaltet wurden. 327 
Aber das wichtigste arabische Theaterfestival war das „Damaskus-Festival für die 
Theaterkünste“, das 1969 startete und zu einem großen arabischen Kulturereignis wurde. Zum 
einen förderte es das Zusammentreffen, zum anderen den Austausch von Erfahrungen 
zwischen den Theaterschaffenden aus allen Teilen der arabischen Welt.  
Im Allgemeinen wurde in der arabischen Welt weitgehend der Versuch unternommen, das 
Theater in unmittelbare Beziehung zur gesellschaftlichen Entwicklung zu setzen und es für 
den gesellschaftlichen Fortschritt zu aktivieren. Davon ausgehend standen überwiegend 
sozial- und politikbezogene Themen im Vordergrund. Eine Vorstellung davon kann man aus 
dem Gründungsstatement des  „Damaskus-Festival für  die Theaterkünste“ erfahren.  Darin 
steht, welche Aufgaben das Theater zu erfüllen habe: Es müsse   
" رﺮﺤﺘﻟا ﺎﻳﺎﻀﻗ مﺎﻣأ ﻲﺑﺮﻌﻟا نﺎﻨﻔﻟا ﻊﺿو لﻼﺧ ﻦﻣ ﻚﻟذو ،ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺮﻴهﺎﻤﺠﻟا ﺎﻳﺎﻀﻗ ﺔﻣﺪﺧ ﻲﻓ ﻪﺗﺎﻴﻟﺎﻌﻓ ﻞﻜﺑ ﻦﻔﻟا ﻊﺿو
ا ﻲﻋﺎﻤﺘﺟﻻاو يدﺎﺼﺘﻗﻻاو ﻲﺳﺎﻴﺴﻟا ضرﻷا ﺔﺣﺎﺴﻣ ﻰﻠﻋ ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺔﻣﻷا ﺎﻬﻴﻗﻼﺗ ﻲﺘﻟا تﺎﻳﺪﺤﺘﻟا مﺎﻣأو ﺮﻴهﺎﻤﺠﻟا ﺎﻬﺿﻮﺨﺗ ﻲﺘﻟ
ﺎﻬﻠآ ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا".: 
„die Kunst in all ihren Varianten in den Dienst der arabischen Massen zu stellen, und dass 
indem sich der arabische Künstler den politischen, wirtschaftlichen und sozialen 
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Befreiungsbestrebungen des Volkes und den Herausforderungen widmet, mit denen die 
arabische Nation in allen Teilen der arabischen Welt konfrontiert wird.“ 328 
Wie sehr das arabische Theater politisch geprägt war, zeigt am deutlichsten das Repertoire der 
staatlichen Theatergruppen. Die irakische „Nationalgruppe für Schauspiel“ präsentierte zum 
Beispiel in der Zeit zwischen 1967 und 1974 die folgenden Theaterstücke: 
 
 
„Waḥīda“ Mūsā aš-Šābandar رﺪﻨﺑﺎﺸﻟا ﻰﺳﻮﻣ "ةﺪﻴﺣو" 










يﺪﻳﺰﻟا حﺎﺒﺻ "ﺦﻴﺸﻟا ﺮﺼﻗ" 
„Die Großväter werden 
immer gieriger“ 
Kātb Yāsīn  ﺳﺎﻳ ﺐﺗﺎآﻦﻴ  ةواﺮﺿ نودادﺰﻳ داﺪﺟﻷا" 
 
„Das Kreuz“ Muḥammad  ῾Afīfī ﻲﻔﻴﻔﻋ ﺪﻤﺤﻣ "ﺐﻴﻠﺼﻟا" 




يوﺎﻤﺴﻟا ﺮآﺎﺷ "ﻞﺨﻨﻟا تﻮﺻ" 
 
„Die Belagerung“ ῾ Ādil Kāẓim ﻢﻇﺎآ لدﺎﻋ "رﺎﺼﺤﻟا" 
„Die Sintflut“ ῾ Ādil Kāẓim ﻢﻇﺎآ لدﺎﻋ "نﺎﻓﻮﻄﻟا" 
„Liebe und Gewehr“ ῾ Azmī Ṣāliḥ ﺢﻟﺎﺻ ﻲﻣﺰﻋ "ﺔﻴﻗﺪﻨﺑو ﺐﺣ" 
„Die Hymne der Erde“ Badrī Ḥassūn Farīd ﺪﻳﺮﻓ نﻮﺴﺣ يرﺪﺑ "ضرﻷا ﺪﻴﺸﻧ" 
„Ein Prozess in ῾Abd al-Wahhāb al- ﻲﺗﺎﻴﺒﻟا بﺎهﻮﻟا ﺪﺒﻋ "رﻮﺑﺎﺴﻴﻧ ﻲﻓ ﺔﻤآﺎﺤﻣ" 
                                                 






Nīsābūr“ Bayātī  
„Der Prozess des 
Kriegsverweigerers“ 
Mamdūḥ  ῾Adwān 
 
ناوﺪﻋ حوﺪﻤﻣ " ﻢﻟ يﺬﻟا ﻞﺟﺮﻟا ﺔﻤآﺎﺤﻣ
برﺎﺤﻳ" 
„ ABC“ Ma῾āḏ Yūsuf ﻒﺳﻮﻳ ذﺎﻌﻣ "ﻲﺳ ﻲﺑ يأ"  
 
Bei fast allen dieser Stücke handelte es sich um politische Themen. In den Stücken „Der 
Palast des Scheichs“, „Die Stimme der Palmen“ und „Die Hymne der Erde“ geht es um den 
Klassenkonflikt zwischen Großgrundbesitzern und Bauern. Das Stück „ABC“ behandelt die 
irakischen Erdölressourcen als nationales Eigentum und zeigt wie vor der Nationalisierung 
ausländische Ölkonzerne und nicht das irakisch Volk die größten Profite davon trugen. Das 
Stück „Liebe und Gewehr“ widmet sich der Palästinafrage. Auch die Theaterstücke 
„Waḥīda“, „Die Freiheitsstatue“, „Die Nägel“, „Die Großväter werden immer gieriger“, „Die 
Blockade“, „Die Sintflut“ und „Der Prozess des Kampfverweigerers“ haben politische 
Motive.  329   
Auch das syrische Nationaltheater präsentierte in den sechziger und siebziger Jahren 
überwiegend: 
"ﻲﺑﺮﻌﻟا ﻊﻤﺘﺠﻤﻟا ﻊﻗاو ﻦﻣ ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟاو ﺔﻴﺳﺎﻴﺳ ﺎﻳﺎﻀﻗ ﺪﺻﺮﺗو ةدﺎﺟو ﺔﻓدﺎه تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ" 
„engagierte und seriöse Stücke, die soziale und politische Fragen aus der arabischen Realität 
behandeln.“ 330   
Unter den politischen Themen, mit denen sich die arabischen Autoren überwiegend 
auseinandersetzten, nahmen die arabischen Befreiungsbewegungen, insbesondere die 
Palästinafrage, eine wichtige Stellung ein. Beispiel dafür sind Theaterstücke wie „Samson und 
Dalila“ von Mu῾īn Basīsū (Palästina), „Blume des Bluts“ von Suhayl Idrīs (Libanon), „Die 
Frage“ von  Hārūn Hāšim Rašīd (Palästina), „Ich, die erste Person“ von Qāsim Muḥammad 
(Irak), „Das Feuer und die Oliven“ von Alfred Faraǧ (Ägypten), „Meine Heimat ῾Akkā“ von  
                                                 
329     an-Nasīr, Yāsīn: Im zeitgenössischen irakischen Theater, S.14  
330     al-Kassān, Jan: Die zweite Geburt des Theaters in Syrien, S. S. 20   
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῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī (Ägypten) sowie „Palästina, das verraten wurde“ von Kateb 
Yacine (Algerien).  
Auch der Befreiungskampf der Maghrebstaaten gegen die französische Kolonialherrschaft 
wurde von mehreren arabischen Dramatikern thematisiert wie z.B. von ῾Abd ar-Raḥmān aš-
Šarqāwī in „Die Tragödie Ǧamīlas“ über eine symbolhafte Figur des algerischen 
Befreiungskampfes, Ǧamīla Buḥayrd. In „Die Wut“ setzte sich Muṣṭafā al-Ḥallāǧ  (Syrien) 
mit dem algerischen Befreiungskampf auseinander. Andere Autoren machten internationale 
Befreiungsbewegungen zum Gegenstand ihrer Theaterstücke wie etwa Michael Roman 
(Ägypten) in seinem Stück „Die Nacht, in der der große Guevara ermordet wurde“. Kateb 
Yacine (Algerien) behandelte in „Der Mann mit den Gummischuhen“ den Kampf des 
vietnamesischen Volkes gegen den amerikanischen Imperialismus. In seinem Stück „Die 
Zanǧ-(schwarze Sklaven) Revolution“ baute Mu῾īn Basīsū (Palästina) eine Brücke zwischen 
dem Schicksal des palästinensischen Volkes und dem der Indianer Amerikas. In „Eine 
Abendfeier speziell für Dresden“ versuchte Muṣṭafā al-Ḥallāǧ  (Syrien) das Leiden 
schildern, das auch Deutsche wegen der Naziverbrechen während des zweiten Weltkrieges 
erleiden müssten.  
Auch bei der Behandlung von sozialen Themen wurden diese aus einer politischen 
Perspektive betrachtet. Anschauliche Beispiele dafür sind die Theaterstücke von Yūsuf al-
῾Ānī  und Nūr ad-Dīn Fāris (Irak), Nu῾mān ῾Āšūr, Yūsuf Idrīs, Fatḥī Raḍwān und anderer 
ägyptischer Dramatiker.     
Dass in dieser Phase überwiegend Stücke mit politischen Motiven realisiert wurden, wird 
auch bei der Auswahl von Theaterwerken nichtarabischer Dramatiker sichtbar. Meistens 
wurden  Werke aufgeführt, in denen sich ihre Verfasser mit verschiedenen sozialen Fragen 
oder politischen Konflikten auseinandersetzten. So wurden auf arabischen Bühnen meistens 
Stücke von Autoren wie Maxim Gorki, Dürrenmatt, Peter Weiß, Bertold Brecht, Nazim  
Hikmet, Sartre, Camus, Max Frisch, Jean Cocteau oder Oswald Dragon aufgeführt.  
Im Gegensatz zu den 1930er und 1940er Jahren ging insbesondere im ägyptischen Theater  
das Interesse an der Rezeption antiker Dramen spürbar zurück. Wenn sich hin und wieder ein 
Autor der neuen Generation doch auf solche Versuche einließ, dann war die Art der 
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Annährung eine andere als bei früheren Dramatikern wie Taufīq al-Ḥakīm oder ῾Alī  Aḥmad 
Bākāṯīr. Beispiele für neue Bearbeitungen antiker Stoffe sind „Die Hochzeitsnacht Elektras“ 
von ῾Alī  Bunduq, „Die Rückkehr des Abwesenden“ von Fawzī Fahmī und „Du hast das 
Ungeheuer umgebracht“  von ῾Alī  Sālim, alle drei ägyptische Autoren. Was alle drei 
Arbeiten kennzeichnet, ist der Versuch, eine Verbindung zu sozialen und politischen 
Verhältnissen der Gegenwart herzustellen. 
Während beim ägyptischen Theater im Vergleich zu den vergangen Jahrzehnten das Interesse 
an der Rezeption altägyptischer Mythologie etwas in den Hintergrund trat, wandte man sich 
im irakischen Theater zunehmend der Mythologie Mesopotamiens zu. Beispiel dafür ist die 
Bearbeitung des Gilgamesch-Epos des bekannten Regisseurs Sāmī  ῾Abd al-Ḥamīd. Andere 
Bearbeitungen sumerischer, akkadischer und babylonischer Mythen sind Theaterstücke wie 
„Tammūz schlägt die Glocke“ und „Die Sintflut“ von ῾ Ādil Kāẓim, „Der babylonische 
Schöpfungsmythos“ von Ṣalāḥ al-Qaṣab und „Das Klagelied von Urūk“ von  ῾Awnī 
Karrūmī.  
In den 1960er und 1970er Jahren häuften sich die Versuche bekannter arabischer Dichter, 
Versdramen zu schreiben:  
“Recent experiments in metrical forms which liberated Arabic verse from the traditional 
constrictions of monorhyme and monometer made it possible to use the new form for 
purposes of drama with the result that there was an interesting large-scale revival of verse 
Drama.”331  
Von den bekanntesten Versdramen aus dieser Zeit wären zu nennen: „Die Tragödie Ġamīlas“, 
„Der Ritter Mahrān“ und „Die Rache Gottes“ mit ihren zwei Teilen „al-Ḥusain, der 
Revolutionär“ und „al-Ḥusain, der Märtyrer“ von ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī (Ägypten), 
„Die Tragödie des Ḥallāǧ“, „Die Prinzessin wartet“ und „Laylā und der Maǧnūn/ 
                                                 
331     Badawi, M.M.: Arabic Drama and politics since the fifties. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie  
         im  zeitgenössischen Drama der islamischen Welt, S. 2 
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Wahnsinnige“ von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr (Ägypten), „Die Zanǧ-Revolution“ von Mu῾īn 
Basīsū (Palästina), „Ein Prozess in Nīsābūr“  von ῾Abd al-Wahhāb al-Bayātī (Irak).    
 
Es gab in den arabischen Ländern auch zahlreiche alte und neu gegründete private 
Theatergruppen. Im Irak existierten Mitte der 1970er Jahre beispielsweise neben dem 
„Ensemble des künstlerischen modernen Theaters“, das zu den anspruchsvollsten arabischen 
Theatergruppen zählte, auch andere private Gruppen wie: das „Tagestheater“, das „ Theater 
der Avantgarde“, das „Theater des 14. Juli“, das „Theater des Zweistromlandes“, das 
„Volkstheater“, das „Theater 70“, „Ensemble der Theaterkünste“, „Ensemble des 
Künstlerverbandes“, „Ensemble der Freundschaft“. Darüber hinaus gab es „Das Ensemble des 
Instituts der schönen Künste“ und „Das Ensemble der Akademie der schönen Künste“. 332  
Zu den privaten Theatergruppen in Syrien zählten: „Die Gruppe des Theaters“, „Die Dabābīs-
(Stecknadel)Gruppe“ sowie „Die Gruppe des Revuetheaters“, „Die Gruppe Durayd Laḥḥām“ 
und „Die Gruppe des engagierten Theaters“, die alle Mitte der 70er Jahre gegründet wurden. 
333  
Bis Mitte der 1960er gab es in Kuwait vier private Theatergruppen: „Gruppe des arabischen 
Golfes“, „Die Gruppe des kuwaitischen Theaters“, „Die Gruppe des Volkstheaters“ und „Die 
Gruppe des arabischen Theaters“.334     
Im Libanon wurden 1960 „Die Gruppe des zeitgenössischen Theaters“  gegründet dann  1970 
in „Beiruter Schule für zeitgenössische Theater“ umbenannt. Diese Gruppe präsentierte 
überwiegend europäische klassische und moderne Theaterwerke. Die „Gruppe des 
Nationaltheaters“ präsentierte mit ihrem Begründer Ḥasan ῾Alā' ad-Dīn, mit dem 
Künstlernamen Šūšū, vor allem Boulevardtheater. Die wichtigste private Theatergruppe im 
Libanon ist jedoch „Die Gruppe des Raḥbānīs“, welche in der ganzen arabischen Welt eine 
hohe Bekanntschaft genießt. Was die Gruppe zu einer einzigartigen Erscheinung im 
                                                 
332     Bellmann, Dieter: Rückblicke- Arabische Kultur, S. 262 
333   Ḥammū, Ḥūrīya Muḥammad: Kritiktätigkeit in Syrien zwischen 1967-1988, S. 84  
334     ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 399  
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modernen arabischen Theater machte, ist ihre Spezialisierung auf Musiktheater, insbesondere 
die Operette.335         
Die bedeutende Entwicklung der 1960er Jahre war, dass Ägypten nicht mehr das einzige 
führende arabische Land auf dem Gebiet des Theaters blieb. Neben Kairo wurden mehrere 
arabische Städte wie Damaskus, Bagdad, Beirut und Tunis zu neuen Kultur- und 
Theaterzentren. Sowohl in Ägypten als auch in anderen arabischen Ländern wuchs eine neue 
Generation von Dramatikern heran.  
 
Im nächsten Abschnitt werden mehrere arabische Theaterautoren der 1960her und 1970er 
Jahre mit einigen ihrer Theaterstücke vorgestellt. Es sind Autoren konzentriert, die sich 
allgemein gesehen nicht mit der Rezeption des Kulturerbes befassten. Nebenbei wird auch auf 
Theaterarbeiten von Taufīq al-Ḥakīm und ῾Alī Aḥmad Bākaṯīr  aus der 1960er Jahren 

















Tabelle Nr. (6) mit Theaterstücken von bekannten Autoren der 1960er und 1970er 
Jahre (∗) 
                                                 
335     ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 230ff 
(∗)  Trotz intensiver Suche könnten in dieser und folgenden Tabellen nicht alle Geburts-, bzw.  Todesdaten  von Autoren und  




Taufīq al-Ḥakīm  (1902-1987)          ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻖﻴﻓﻮﺗ 
„O, Du Baumkletterer“ 1960 "ةﺮﺠﺸﻟا ﻊﻟﺎﻃ ﺎﻳ"  
„Der ratlose Sultan“ 1960 "ﺮﺋﺎﺤﻟا نﺎﻄﻠﺴﻟا"  
„Nahrung für jeden Mund“ 1963 "ﻓ ﻞﻜﻟ مﺎﻌﻄﻟاﻢ" 
„Sorgenbank“ 1966 "ﻖﻠﻘﻟا ﻚﻨﺑ" 
„Schicksal einer Grille“ 1966 "رﺎﺻﺮﺻ ﺮﻴﺼﻣ"  
„Mit der Zeit“ 1973 "ﻦﻣﺰﻟا ﻊﻣ"  
„Die Esel“ 1973 "ﺮﻴﻤﺤﻟا" 
 
῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr   (1900-1969)ﺮﻴﺜآﺎﺑ ﺪﻤﺣأ ﻲﻠﻋ                
„Der Gott Israels“ 1963 "ﻞﻴﺋاﺮﺳإ ﻪﻟا" 




"رﺎﺘﺨﻤﻟا ﷲا ﺐﻌﺷ" 
 
„Hārūt und Mārūt“ 1963 "تورﺎﻣو تورﺎه" 
„Der alleinige Führer“ 1963 "ﺪﺣوﻷا ﻢﻴﻋﺰﻟا" 
„Die verlorene Thora“ 1967 "ﺔﻌﺋﺎﻀﻟا ةارﻮﺘﻟا" 
„Die Welt ist ein Chaos“ 1969 "ﻰﺿﻮﻓ ﺎﻴﻧﺪﻟا"  
 
Nu῾mān  ῾Āšūr (1918-1987)                                       رﻮﺷﺎﻋ نﺎﻤﻌﻧ  
„Das weibliche Geschlecht“ 1960 "ﻢﻳﺮﺤﻟا ﻒﻨﺻ" 
„Die Mühle“ 1965 "ﻦﻴﺤﻄﻟا رﻮﺑاو" 
“ „Drei Nächte“ 1965 "ﻲﻟﺎﻴﻟ ثﻼﺛ" 
„Die Länder draußen“ 1967 "ةﺮﺑ دﻼﺑ" 
„Die neue Generation“ 1971 "ﻊﻟﺎﻄﻟا ﻞﻴﺠﻟا" 
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"مﺪﻘﺘﻟا  ﺮﻴﺸﺑ يوﺎﻄﻬﻄﻟا ﺔﻋﺎﻓر" 
 
„Turm der Gerbereien“ 1975 "ﻎﺑاﺪﻤﻟا جﺮﺑ" 
„Spiel der Zeit 1979 "ﻦﻣﺰﻟا ﺔﺒﻌﻟ" 
 
Luṭfī al- ūlī (1928- 1999)                                            ﻲﻟﻮﺨﻟا ﻲﻔﻄﻟ  
„Der Prozess“ 1961 "ﺔﻴﻀﻘﻟا" 
„Die Kaninchen“ 1964 "ﺐﻧارﻷا"  
 
Fatḥī Raḍwān (1911-1988)                                                   ر ﻲﺤﺘﻓناﻮﺿ  
„Wohnung zu vermieten“ 1960 "رﺎﺠﻳﻺﻟ ﺔﻘﺷ" 




"ﺎﺑﺎﺘآ ﻒﻟﺆﺗ ﺲﻣﻮﻣ" 
 
„Gott wider Willen“ 1972 " ﻢﻏر ﻪﻟاﻪﻔﻧا" 
„Die Ratlosen“ 1973 "نوﺮﺋﺎﺤﻟا" 
„Stiftungsvorstand“  "ﻒﻗو ﺮﻇﺎﻧ"  
 
Michael Rūmān (1927-1973)                                      نﺎﻣور ﻞﻴﺋﺎﺸﻴﻣ  
„Der Rauch“ 1962 "نﺎﺧﺪﻟا" 
„Der Brief“ 1965 "بﺎﻄﺨﻟا" 
„Der Ankömmling“ 1966 "ﺪﻓاﻮﻟا" 
„Geliehenes und Belohntes“ 1968 "رﻮﺟﺄﻤﻟاو رﺎﻌﻤﻟا" 
„Der Bitteschreiber“ 1968 "ﻲﺠﻟﺎﺤﺿﺮﻌﻟا" 
„Die Nacht, in der der große 
Guevara ermordet   wurde“ 




῾Alī  Sālim (1936- …)                                                 ﻢﻟﺎﺳ ﻲﻠﻋ  




"ﺔﻨﻣﺎﺜﻟا ﺎﻤﺴﻟا ﻲﻓ ﻲﻠﻟا سﺎﻨﻟا" 
 
„Weizenbrunnen“ zwischen 1967 und 1968 "ﺢﻤﻘﻟا ﺮﻴﺑ" 
„Ein Lied über dem 
Korridor “ 
zwischen 1967 und 1968 
 
"ﺮﻤﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﺔﻴﻨﻏأ" 
 
„Das Buffet“ zwischen 1967und 1968 "ﻪﻴﻓﻮﺒﻟا" 




"ﺶﺣﻮﻟا ﺖﻠﺘﻗ ﻲﻠﻟا ﺖﻧا" 
 




"ﺔﻳﺮﻘﻟا نﻮﻠﺧﺪﻳ كﻮﻠﻤﻟا" 
 




"ةﺪﻳﺪﺠﻟا ﺮﺼﻣ ﺖﻳرﺎﻔﻋ" 
 
„Baccalaureus im Regieren 
der Völker“ 
1978 "بﻮﻌﺸﻟا ﻢﻜﺣ ﻲﻓ سﻮﻳرﻮﻠآﺎﺑ"  
 
Syrien 
Irsān, ῾Alī  ῾Uqla (1941- …)                                             نﺎﺳﺮﻋ ﺔﻠﻘﻋ ﻲﻠﻋ  






„Die Nachtbesucher“ 1971 "ﻞﻴﻠﻟا راوز" 
„Die Palästinenserinnen“ 1971 "تﺎﻴﻨﻴﻄﺴﻠﻔﻟا" 
„Die Fremden“ 1971 "ءﺎﺑﺮﻐﻟا" 
„Der Gefangene Nr. 95“ 1974 "ﻢﻗر ﻦﻴﺠﺴﻟا  95" 
„Zur Zufriedenheit Caesars“ 1975 "ﺮﺼﻴﻗ ﺎﺿر"  
 
 168
Muṣṭafā al-Ḥallāǧ                                       جﻼﺤﻟا ﻰﻔﻄﺼﻣ                    
„Eine Abendfeier speziell 
für Dresden“ 
 "نﺪﺴﻳرﺪﻟ ﺔﺻﺎﺧ ةﺮﻬﺳ" 
 
„Die Derwische suchen die 
Wahrheit“ 
1970 "ﺔﻘﻴﻘﺤﻟا ﻦﻋ نﻮﺜﺤﺒﻳ ﺶﻳوارﺪﻟا"  
 
Walīd Iẖlāṣī  (1935- ….)                                                    ﻲﺻﻼﺧإ ﺪﻴﻟو  
„Wie kannst du nach oben 
steigen, ohne zu fallen“ 
1976 "ﻊﻘﺗ نأ نود ﺪﻌﺼﺗ ﻒﻴآ" 
 
„Dieser verrückte Fluss“ 1976  "نﻮﻨﺠﻤﻟا ﺮﻬﻨﻟا اﺬه" 
„Der Weg“ 1978 "طاﺮﺼﻟا" 
„Sieben raue Stimmen“ 1979 "ﺔﻨﺸﺧ تاﻮﺻأ ﺔﻌﺒﺳ" 
„Eine demokratische 
Abendunterhaltung  auf der 
Bühne“ 
 "ﺔﺒﺸﺨﻟا ﻰﻠﻋ ﺔﻴﻃاﺮﻘﻤﻳد ةﺮﻬﺳ"  
 
Libanon 
῾Iṣām Maḥfūẓ (1938-2006)                       ظﻮﻔﺤﻣ مﺎﺼﻋ 
„Der Chinabaum“ 1963 "ﺖﺨﻴﻠﻧﺰﻟا" 
„Die Ermordung“ 1968 "ﻞﺘﻘﻟا" 
„Der Diktator“ 1968 "رﻮﺗﺎﺘآﺪﻟا" 
„Warum“ 1970 "اذﺎﻤﻟ"  
 
Irak 
Muḥyī ad-Dīn Zanǧana (1941-…)                   ﺔﻨﻜﻧز ﻦﻳﺪﻟا ﻲﺤﻣ  
 169
„Das Geheimnis“ 1968 „ﺮﺴﻟا“ 
„Die Heuschrecken“ 1970 "داﺮﺠﻟا" 
„Die Frage“ 1975 "لاﺆﺴﻟا" 
„Im fünften Fünftel des 
zwanzigsten Jahrhunderts 
passiert so etwas“ 
1979 
 
" نﺮﻘﻟا ﻦﻣ ﺲﻣﺎﺨﻟا ﺲﻤﺨﻟا ﻲﻓ
اﺬه ثﺪﺤﻳ ﻦﻳﺮﺸﻌﻟا"  
 
Algerien 
Kateb Yacine (1928-1989)                                            ﻦﻴﺳﺎﻳ ﺐﺗﺎآ  




"ﻲﻃﺎﻄﻤﻟا ﻞﻌﻨﻟا وذ ﻞﺟﺮﻟا" 
 




"ﻚﺘﺒﻴﻘﺣ ﺬﺧ ﺪﻤﺤﻣ" 
 
„Der zweitausend Jahre 
andauernde  Krieg“ 
 "ﺔﻨﺳ ﻲﻔﻟﻷا بﺮﺣ" 
 
„Der Maghrebkönig“  "بﺮﻐﻤﻟا ﻚﻠﻣ" 
„Die Stimme der Frau“  "ةأﺮﻤﻟا تﻮﺻ" 





῾Abd al-Qādir al-Badawī ﻟا ﺪﺒﻋ                                         ردﺎﻘ      يوﺪﺒﻟا  
„Ghita“  "ﺎﺘﻴﻏ" 
„Die Zauberin“  "ةﺮﺣﺎﺴﻟا" 
„Warten auf den Zug“  "رﺎﻄﻘﻟا رﺎﻈﺘﻧا ﻲﻓ" 
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„Skrupellos“  "ﺮﻴﻤﺿ ﻼﺑ" 
„Die Benachteiligten“  "نﻮﻣﻮﻠﻈﻤﻟا" 
„Die Arbeitlosen“  "نﻮﻠﻃﺎﻌﻟا" 
„Der Kampf der Arbeiter“  "لﺎﻤﻌﻟا حﺎﻔآ"  
 
Muḥammad Ibrāhīm Bū  ῾Allū       ﻮﻠﻠﻋ ﻮﺑ ﻢﻴهاﺮﺑا ﺪﻤﺤﻣ                     
„Die erste Runde“ 1972 "ﻰﻟوﻷا ﺔﻟﻮﺠﻟا"  
 
Kuwait 
Sa῾d al-Faraǧ                                                                       جﺮﻔﻟا ﺪﻌﺳ
   
„Ich lebte und erlebte“ 1964 "ﺖﻔﺷو ﺖﺸﻋ" 
„Es schlägt die Stunde“ 1966  "ﺔﻋﺎﺴﻟا ﺖﻗد" 
 
Ṣaqr ar-Rišūd          دﻮﺷﺮﻟا ﺮﻘﺻ                                     
„Ich und die Zeit 1964 "مﺎﻳﻷاو ﺎﻧأ" 
„Die große Kralle“ 1965 "ﺮﻴﺒﻜﻟا ﺐﻠﺨﻤﻟا" 
„Der Schlamm“ 1966 "ﻦﻴﻄﻟا" 
„Die Barriere“ 1966 "ﺰﺟﺎﺤﻟا"  
 




(alle drei Stücke zwischen 




„Er ist gebildet“  "ةدﺎﻬﺷ ﻩﺪﻨﻋ" 
„Wer trifft die letzte 
Endscheidung“ 
 "اﺮﻘﻟا ﻦﻤﻟﺮﻴﺧﻷا ر" 
 
„Geld und Seelen“  "سﻮﻔﻧو سﻮﻠﻓ"  
 
Gemeinsam verfasste Stücke von Ṣaqr ar-Rišūd und  ῾Abd al-
῾Azīz as-Sarī῾ 
„1, 2, 3, 4, Bumm!“  "1 ،2 ،3 ،4ﻢﺑ ،" 
„Die Teufel von 
Donnerstagnacht“ 
 





























8.2.  Neue Autoren, neue Themen und neue Tendenzen  
In Ägypten erscheinen in den 1960er und 1970er Jahren neue Theaterarbeiten von bekannten 
Theaterautoren, in denen sie sich mit aktuellen sozialen und politischen Fragen befassten.  
In einigen seiner Theaterwerke aus dieser Epoche wie in „Die Tagesonne“ und „Der ratlose 
Sultan“ verarbeitete Taufīq al-Ḥakīm Stoffe aus der volkstümlichen Literatur, bzw. aus der 
arabischen Geschichte. In anderen wie „O, Du Baumkletterer“ versuchte er  Theaterstücke im 
Stil des absurden Theater zu schreiben. Andere Stücke von ihm wie „Nahrung für jeden 
Mund“ oder „Schicksal einer Grille“ scheinen zwar realistisch zu sein, sind aber, wie bei 
vielen Theaterstücken von Taufīq al-Ḥakīm, mit einer Menge von abstrakten und 
phantastischen  Ideen beladen.  
In „Nahrung für jeden Mund“ geht es um einen Angestellten, Ḥamdī, und seine Frau Samīra. 
Eines Tages sehen sie an der Decke ihres Wohnzimmers Spuren, die  von ausgelaufenem 
Wasser in der  Wohnung über ihnen verursacht wurden. Es kommt zunächst zum Streit mit 
den Nachbarn, dann aber entwickelt das Ehepaar eine rege Phantasie über die Wasserspuren. 
Beide glauben, die Spuren stellen die Geschichte einer Familie dar, deren Sohn im Ausland 
studiert. Nun kommt er mit einem Projekt in die Heimat zurück, wonach Nahrung für alle 
sichergestellt werden könnte. Dies würde das Ende der  Hungersnöte und Kriege bedeuten. 
Aber der Sohn gerät mit sich und der Welt in Konflikt, als er von seiner Schwester erfährt, 
dass seine Mutter und ihr Liebhaber für den Tod des Vaters verantwortlich sind. 336           
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Das Spezielle in diesem Stück war der Versuch al-Ḥakīms, die traditionellen Schattenspiele 
wiederzubeleben, und dass er die Geschichte mit den Wasserspuren durch sich hinter einem 
Vorhang bewegende Schauspieler darstellen ließ.337  
῾Alī Aḥmad Bākaṯīr befasste sich in mehreren Stücken wie „Der Gott Israels“, „Das 
auserwählte Volk Gottes“ und „Die verlorene Thora“ mit der Palästinafrage und dem lange 
zurückliegenden Konflikt zwischen Araber und Juden.338 
Wie in den 1950er waren  Nu῾mān ῾Āšūr,  Luṭfī al- ūlī und Fatḥī Raḍwān auch in den 
1960er Jahren die bekanntesten Vertreter des sozialistischen Realismus im ägyptischen 
Theater.  
Von allen Stücken dieser Phase findet nur „Die Mühle“ von Nu῾mān ῾Āšūr einen 
thematischen Anschluss an seinen Stücken aus den 1950er Jahren. Es geht darin um den 
Kampf zwischen Ausbeutern: Feudalisten, bzw. Kapitalisten und Ausgebeuteten: Bauern, 
Arbeitern und Menschen aus dem Kleinbürgertum. 339 
In anderen Stücken versuchte Nu῾mān  ῾Āšūr hingegen zu zeigen, wie sich in der ägyptischen 
Gesellschaft immer mehr Verhaltens- und Denkweisen durchsetzen, die mit den 
revolutionären Prinzipien in Widerspruch stehen.  
In „Das weibliche Geschlecht“ behandelt  er die Problematik der Polygamie. Dabei macht er 
nicht nur die Männer dafür verantwortlich, sondern auch die Frauen, die bereit sind, eine Ehe 
mit einem bereits verheirateten Mann einzugehen.340  In „Die neue Generation“ kritisiert 
῾Āšūr, dass sich junge Leute aus der Mittelschicht mehr für europäische Mode und Musik, als 
für die Angelegenheiten ihres Landes interessieren.341 In „Die Länder draußen“ wollte ῾Āšūr 
demonstrieren, wie viele Menschen es gibt, für die das eigene und weniger das allgemeine 
Wohl im Mittelpunkt ihres Interesses steht. Außerdem werden für diese Leute in 
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zunehmender Art und Weise Dinge begehrenswert, die in einer sozialistischen Gesellschaft 
verpönt sein sollten, wie etwa die Bewunderung des europäischen, d.h. kapitalistischen, 
Lebensstils oder  das Streben nach Erwerb von Konsum- und Luxusgütern.342    
In den 1970er Jahren setzte sich Nu῾mān ῾Āšūr mit neuen politischen Entwicklungen 
auseinander, speziell mit der so genannten Öffnungspolitik, die Präsident Sadat in dieser Zeit 
einführte. Die Öffnungspolitik war praktisch der Beginn für die Abschaffung des 
sozialistischen Status Ägyptens. Das Wesentliche bei dieser Politik war die Öffnung 
Ägyptens für westliche Industrie- und Wirtschaftsprodukte. Dadurch wurde die Masse der 
Bevölkerung massiv benachteiligt. Zugleich bildete sich ein neues Bürgertum heraus, das 
daraus für sich und nicht immer mit sauberen Mitteln enorme Profite zog.343  
Ein Beispiel für die Auseinandersetzung mit diesem Thema ist das Stück „Turm der 
Gerbereien“. Darin gelingt es der Hauptfigur, Scheich Māḍī, innerhalb von nur zwei Jahren 
von einem einfachen Gewürzhändler  zu einem sehr reichen Mann zu werden. Das erreichte er 
durch Zurückhaltung von Lederprodukten, bis der Preis in die Höhe steigt, um die Ware dann 
teuer zu verkaufen. Praktiken, die in den sozialistischen arabischen Ländern an der 
Tagesordnung waren und das Leben von Millionen von Menschen Jahrzehntelang 
erschwerten. Nun will Scheich Māḍī, seine Gewinne in den Bau eines Hochhauses in seinem 
Bezirk „Turm der Gerbereien“ investieren. Sein ältester Sohn ist aber dagegen. Nur an seine 
eigenen Interessen denkend besteht er darauf, das Haus in einem vornehmen Bezirk Kairos zu 
bauen. 344   
Immer noch im Geiste des sozialistischen Realismus vertieft, versucht Luṭfī al- ūlī in 
seinem Stück „Der Prozess“ zu demonstrieren, welcher Weg sicher und geradeaus zu einer 
sozialistischen Gesellschaft führen könnte. Der Medizinstudent  ῾Abdū, zugleich 
Meinungsträger des Autors, glaubt, dass dieses Ziel nur durch revolutionäre Maßnahmen 
erreicht werden könne. Sein Kontrahenten Munǧid ist hingegen der festen Überzeugung, dass 
dieses Ziel allein durch eine langsame und auf der Basis von Gesetzen und Gerichtsprozessen 
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beruhende Reform erreicht werden kann. Um diese Ansicht zu widerlegen konzipierte der 
Autor die Handlung des Stückes.345  
Das Stück „Wohnung zu vermieten“ von Fatḥī Raḍwān spielt in der Zeit kurz vor der 
Revolution 1952 und vermittelt die Atmosphäre von Zerrissenheit zwischen dem Wunsch, ein 
schönes und angenehmes Leben zu führen und dem Bewusstsein, dass, wenn nicht intensiv 
dagegen gearbeitet wird, große Teile der Bevölkerung weiterhin für ihre Existenz und die 
Absicherung ihrer essentiellen Bedürfnisse hart kämpfen müssen. Die Hauptfigur  ῾Izzat ist 
ein reicher Mann mittleren Alters mit einer ergebenen Ehefrau und zwei lieben Töchtern. Er 
mietet eine Wohnung für seine flüchtigen Affären, ohne zu ahnen, dass die Wohnung von 
jemandem zum Drucken revolutionärer Flugblätter benutzt wird. Bei Durchsuchung der 
Wohnung findet die Polizei die Flugblätter. Einer der Polizisten liest laut vor, was darauf 
steht. Darin wird zur totalen Revolution und Zerstörung der auf Doppelmoral beruhenden 
sozialen Verhältnisse aufgerufen.  ῾Izzat fühlt sich zwar von dem, was er zu hören bekam, 
angesprochen, findet aber in sich weiterhin keine persönliche Motivation, für das Erreichen 
dieses Zieles aktiv zu werden. 346  
Auch wenn es in der Monarchiezeit spielt, deponierte Raḍwān im Stück Kritik an sozialen 
Verhältnissen und Verhaltenmustern der Mittelklasse in der Zeit nach der Revolution.  
Um Doppelmoral geht es auch in einem anderen Stück von Fatḥī Raḍwān, „Eine Prostituierte 
schreibt ein Buch“. Im Stück steht eine ehemalige, verarmte Prostituierte vor der Situation, 
dass die Möbel ihrer Wohnung für die nicht bezahlten Mieten versteigert werden müssen. Sie 
grübelt lange darüber, wie sie dies abwenden könne. Dann kommt sie auf die Idee, eine 
Zeitungsannonce aufzugeben, in der steht, dass sie vorhätte, ihre Autobiographie zu 
veröffentlichen. Sofort rufen bei ihr mehrere ihrer früheren Kunden an und machen ihr das 
Angebot, Geld für das Nichterwähnen ihrer Namen in der vermeintlichen  Autobiographie zu 
bekommen. 347 
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Ab Mitte der 1960er Jahre, aber speziell nach der militärischen Niederlage im Sechstagekrieg 
1967  zeichnete sich  im gesamten arabischen Theater eine neue Tendenz ab, und zwar das 
Theater wie ein politisches Podium zu gebrauchen. Dies mag nicht ganz seltsam erscheinen, 
wenn man die Tatsache unter Betracht zieht, dass das arabische Theater im Grunde in allen 
seinen Entwicklungsphasen als politische Plattform fungierte. Aber gerade nach 1967 wurde 
das Theater von den Autoren benützt, um Kritik an den politischen Systemen zu üben. 
Die Niederlage selbst und die Reaktionen darauf sind ein umfangreiches Thema, auf das hier 
nicht eingegangen wird. Dennoch muss gesagt werden, dass diese Niederlage das arabische 
Bewusstsein tief erschütterte. Arabische Intellektuelle machten dafür die Regime ihrer Länder  
verantwortlich. Die damaligen Debatten konzentrierten sich auf die diktatorische und 
totalitäre Führung der arabischen Regime. Und gerade dieser Punkt wurde in relativ großer 
Anzahl von Theaterstücken der späten 1960er und 1970er Jahre zum Gegenstand der 
Handlung gemacht. Aber weil in den arabischen Ländern Kritik an der politischen Führung 
nicht geduldet wird, ja für die Autoren durchaus schlimme Konsequenzen bringen konnte, so 
konnten die Autoren ihre Ansichten nur hinter Anspielungen und Andeutungen äußern. Aus 
diesem Grund fanden arabische Dramatiker dieser Phase in symbolischen, abstrakten, 
experimentellen und avantgardistischen Theaterrichtungen geeignete Formen, mit denen sie 
ihre Gedanken ebenso symbolisch bis abstrakt andeuteten.  
Natürlich wurde auch versteckte Kritik vom wachsamen Auge des Regimes sofort registriert. 
Infolgedessen wurden Theaterstücke entweder gar nicht zur Aufführung freigegeben oder 
schon bald nach der ersten Vorstellung abgesetzt. Autoren wurden in der offiziellen Presse, 
(meisten gab es nur die offizielle Presse), als contrarevolutionär und als westlich, d.h. 
kapitalistisch beeinflusst, attackiert. Andere Möglichkeiten ergaben sich für die Autoren 
durch  Veröffentlichung ihrer Werke in anderen arabischen Ländern, wo sie auch zur 
Aufführung kommen konnten.  
Nicht selten wurden Aufführungen von mit politischer Kritik beladenen Theaterstücken von 
den zuständigen Behörden bewusst zugelassen, um Offenheit gegenüber Kritik 
vorzutäuschen. Verfügte ein Autor über einen bekannten Namen und genoss er in seinem 
Land, und meistens auch in anderen arabischen Ländern Respekt und allgemeine 
Anerkennung, fiel es auch einem diktatorischen Regime schwer, solche Persönlichkeit 
anzugreifen.  
In den Theaterstücken mit politischer Kritik wurden in dieser Phase hauptsächlich zwei 
Aspekte thematisiert: den Führer und die Verwandlung der politischen Systeme in Diktaturen, 
wobei das eine vom andern kaum zu trennen ist. 
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Zu den Autoren, die sich mit dem autoritären Führungsstil der arabischen Regime 
auseinandersetzten, gehört Michael Rūmān. (Ägypten).  
“Rūmān concentrated on the theme of the freedom of the individual, depicting in more than 
one eloquent and moving drama, notably his Kafkaesque al-Wāfid (“The Newcomer” 1960) 
and al-Khitāb (“The Letter”, 1965), the way this freedom is crushed under moral, 
psychological and political pressure. Rūmān began as a realist in his full-length play al-
Dukhkhān (“Smoke”,1962), a study of a somewhat existentialist rebel struggling to break free 
from drug addiction. As his art developed, Rūmān relied increasingly on symbolist 
technique.”348 
Das Stück  „Der Ankömmling“ beginnt mit dem Eintreffen eines Mannes in einem Hotel nach 
einer langen und strapaziösen Reise. Er wird von jemandem empfangen, der sich als der 
„Agent“ ausgibt. Der Mann kommt darauf, dass dieser Vertreter alles über ihn weiß: Name, 
Alter, Herkunft, Arbeit, familiäre Verhältnisse und so weiter.  Dann wird der Mann mit dem 
„Experten“ konfrontiert. Dieser will über alles, was den Ankömmling betrifft, Informationen 
bekommen. Diese speichert er dann in einer Maschine. Es kommt später heraus, dass diese 
Maschine das Leben aller Menschen im Hotel bestimmt. Aber der Ankömmling weigert sich 
mitzumachen. Er ist überhaupt dagegen, dass Menschen das Leben anderer Menschen 
beherrschen. Er will zurück zum früheren einfachen Leben und bringt  lautstark seine 
Ablehnung eines wissenschaftlichen Fortschrittes, der die Menschen versklavt, zum 
Ausdruck. Aber die Leute, die im Hotel die Führung innehaben, wollen solche 
Ungehorsamkeit nicht dulden. Der Autor lässt am Ende des Stückes erahnen, dass der 
Ankömmling nun mit der Todesstrafe zu rechnen hat. 349 
Auch wenn die Handlung des Stückes die vordergründige Interpretation zulässt, dass Michael 
Roman einen wissenschaftlichen Fortschritt, der den Menschen ihre Freiheit und 
Menschenwürde raubt, ablehnt, die Botschaft lassen dennoch weder die Sprache des Stückes 
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noch die ägyptische Realität solche Schlussfolgerungen zu. Dafür kommt die Botschaft des 
Stückes deutlicher zum Rezipient durch, nämlich:   
"ﺪﺣاﻮﻟا بﺰﺤﻟﺎﺑ ﻦﻣﺆﺗ ﺔﻟود ﻲﻓ بﺰﺤﻟا نﻮﻜﻳ ﺪﻗ قﺪﻨﻔﻟا .ﺎﻬﺿاﺮﻏأ ﺔﻣﺪﺨﻟ ﺎﻌﻴﻤﺟ ﺎﻬﻴﻨﻃاﻮﻣ تﺪﻨﺟ ﺔﻟوﺪﻟا ﻩﺬه . ﻢﻬﻟ تﺮﻓو
 ﺮﺗﻮﻴﺒﻤﻜﻟا تﻻﺁ ﺎﻬﻌﻠﺘﺒﺗ ةدﺎﻣ ﻢﻬﺘﻠﻌﺟو تﺎﻧﺎﺧو تﺎﻗﺎﻄﺑو مﺎﻗرأ ﻰﻟإ اﺬه ﻞﺑﺎﻘﻣ ﻢﻬﺘﻟﻮﺣو لﻮﻘﻌﻤﻟا يدﺎﻤﻟا ﺶﻴﻌﻟاو ءﺎﺴﻜﻟاو ءاﺪﻐﻟا
ﻒﻗﻮﻤﻟا ةﺪﻴﺳ ﺎهﺪﺣو ﺖﺤﺒﺻأ ﻲﺘﻟا:"... 
 „Das Hotel kann ein Staat mit einem Einparteiensystem sein. Dieser Staat setzt alle Bürger 
dafür ein, seinen Interessen zu dienen. Er garantiert  ihnen zwar Nahrung, Kleidung und einen 
guten Lebensstandard,  verwandelt sie aber in Daten, Karten und Schubladen, mit denen 
Computergeräte gespeist werden. Letztendlich sind es die Geräte, die allein die Macht in der 
Hand haben.“ 350  
Ein anderer Autor meint, dass:  
" نأ ﻦﻜﻤﻤﻟا ﻦﻤﻤﻓ ،ﻪﺘﻴﻧﺎﺴﻧإ ﻦﻋ نﺎﺴﻧﻹا ﺐﺠﺤﻳ ﻢﻴﻈﻨﺗ وأ ةﺮﻜﻓ ﻞآ ﻲه ﺺﻨﻟا ﻲﻓ ﺎﻬﻴﻟإ رﺎﺸﻳ ﻲﺘﻟا نﺎﻣور ﻞﻴﺋﺎﺨﻴﻣ ةﺪﻧﺎآﻮﻟو
ﺔﻴﺿﺎﻳﺮﻟا ﺔﻳﺪﻧﻷا ﺪﺣﻷ ﻰﻤﻋأ ءﺎﻤﺘﻧا ﻰﺘﺣ وأ ﺎﻴﺳﺎﻴﺳ ﺎﻤﻴﻈﻨﺗ وأ ﺔﻴﻨﻳد ةﺪﻴﻘﻋ نﻮﻜﻳ ..... ﺾﻌﺒﻟ ﺪﻘﻨﻟﺎﺑ ﻚﻟﺬآ ضﺮﻌﺘﺗ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟاو
ﻮﻴﺸﻟا ﺔﻤﻈﻧﻷا ﺾﻌﺑ ﻲﻓ ﻖﻴﺒﻄﺘﻟا ءﺎﻄﺧأﺔﻴﻋ . ﺪﺿ ﻲه ﻞﺑ ،ﺾﻌﺒﻟا  رﻮﺼﺘﻳ ﺪﻗ ﺎﻤآ ةاوﺎﺴﻤﻟا ﺪﺿ ﺖﺴﻴﻟ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا نإ ﺎﻤآ
ﺮﺸﺒﻟا ﻦﻴﺑ قوﺮﻔﻟا ءﺎﻐﻟإ ،ﺊﺷ ﻞآ ﺢﻴﻄﺴﺗ:". 
„Das Hotel von Michael Rūmān, auf das im Stück hingewiesen wird, kann auch jede Idee 
oder Organisation sein, die dem Menschen seine Menschlichkeit beraubt. Es kann genauso 
eine  Religion, eine politische Organisation und sogar eine fanatische Zugehörigkeit zu einem 
Sportklub sein.  […]  Das Stück spricht auch einige Praxisfehler in einigen kommunistischen 
Regimes an. Es ist ferner nicht gegen die Gleichheit aller Menschen, wie einige gern glauben 
wollen. Es ist gegen die Verflachung der Dinge und die Abschaffung aller Unterschiede 
zwischen den Menschen.“ 351  
Ein Beispiel für die Auseinandersetzung mit dem Thema des Führers ist das Stück „Du hast 
das Ungeheuer umgebracht“ von ῾Alī Sālim.  
῾Alī Sālim schrieb viele Komödien, in den meisten von ihnen sprach er aktuelle politische 
Themen an. Ein davon ist „Du hast das Ungeheuer umgebracht“. Das Stück ist vom Ödipus-
Mythos inspiriert und fand bei seiner Aufführung einen großen Anklang. Es wurde auch in 
mehreren arabischen Ländern gespielt. Dabei handelt es sich um eine einzigartige Behandlung 
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eines antiken Dramas. Denn zum ersten Mal wurde ein Antikendrama in ägyptische 
Umgangsprache adaptiert.352   
In ῾Alī Sālims Bearbeitung des Ödipus- Drama  wird Theben von einem Ungeheuer bedroht. 
Teiresias rät den Bürgern Thebens, gemeinsam gegen das Ungeheuer vorzugehen. Die Bürger 
sind wenig daran interessiert, irgendetwas dagegen zu unternehmen. Schließlich übernimmt 
Ödipus die Initiative und fordert das Ungeheuer heraus. Es gelingt ihm tatsächlich, die Sphinx 
zu töten. Danach verkündigt Ödipus seinem Volk seine Pläne, das Land auf einen 
hochtechnologischen Standard zu bringen. Er ist von seinen Forschungen so beansprucht, dass 
er kaum noch Zeit hat, sich um etwas anderes zu kümmern. Seine Vertreter nützen dies aus, 
um ihn beim Volk zu einem Gott zu stilisieren. Ödipus ist zwar damit nicht einverstanden,  
kann sich aber gegen seinen Staatsapparat nicht durchsetzen. Nun wird Theben von neuem 
von einem Ungeheuer bedroht. Menschen sterben. Für die Bewohner von Theben ist es 
wiederum nur Ödipus, der auch diesmal mit der neuen Gefahr fertig werden könnte. Aber 
Ödipus erklärt, dass es nicht darauf ankommt, dass es wieder er sein solle, der das Ungeheuer 
herausfordert. Denn es werden immer wieder solche Bestien auftauchen. Was wäre dann, 
wenn er nicht mehr lebe? Wer könnte Theben und seine Bürger in diesem Fall vor der neuen 
Gefahr retten? Nun versucht Ödipus die Bürger Thebens zu überzeugen, selbst die 
Verteidigung ihrer Stadt in die Hand zu nehmen. 353 
Das Stück trägt viele Spuren seiner Entstehungszeit, und davon insbesondere von der 
Niederlage im Sechstagekrieg 1957. Was der Autor zum Ausdruck bringen wollte, war, dass 
die Araber im Sechstagekrieg, wie die Thebaner gegen die Sphinx,  verloren haben, weil sie 
unvorbereitet in den Krieg zogen, mangelhaft angeführt wurden und den Feind falsch 
einschätzten.  
Ein anderes Thema, das vom Autor ebenfalls im Stück aufgegriffen wurde, ist die Passivität 
der Bevölkerung. Die Handlung kritisiert, dass diese vom politischen System erwartet, alles 
zu erledigen.  
Aber von großem Interesse ist die Auseinandersetzung des Autors mit dem Thema des 
Führers. Dieser wird wie in der politischen Realität in der arabischen Welt zu einer Art Gott 
erhoben. Er wird dem Volk als unfehlbares und unantastbares Wesen präsentiert. Der Führer 
selbst gerät immer mehr in eine perfekte Isolation, bekommt wenig von den negativen 
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Entwicklungen mit und ist bisweilen sogar nicht einemal imstande, sich gegen das eigene 
System durchzusetzen.  
Es wird im Stück auch das Streben der arabischen Länder nach technischer Modernisierung 
angesprochen, wobei diese auf politischer Ebene despotisch regiert werden.354   
Eines der eindrucksvollsten Stücke, in dem der Autor diese grausame Wirklichkeit zu 
demonstrieren versucht, ist „Die Derwische suchen die Wahrheit“ von Muṣṭafā al-Ḥallāǧ  
(Syrien). Hauptfigur in diesem Stück ist ein einfacher Bürger namens Derwisch. Eines Tages 
wird er von Vertretern des Sicherheitsdienstes verhaftet. Man beschuldigt ihn, politisch gegen 
das bestehende Regime tätig zu sein. In Wirklichkeit ist aber der Gesuchte ein anderer, der 
denselben Namen trägt. Aber sosehr auch Derwisch den Ermittlern beteuert, dass er nie etwas 
mit Politik zu tun gehabt hat, dass er drei und nicht wie der Gesuchte vier Kinder hat, dass er 
einen anderen Beruf ausübt, will man trotzdem unter Folter von ihm das Geständnis 
erzwingen, dass er der gesuchte sei. Schließlich wird er zum Tode verurteilt und das Urteil 
auch tatsächlich vollstreckt. 355 
 
Abgesehen von diesen Ausnahmen, in denen die Autoren viel Mut bewiesen, politisch heikle 
Fragen zu thematisieren,  befassten sich andere mit Themen von allgemeiner sozialer und 
politischer Gültigkeit. So wurden etwa bei sozialen Themen Unterdrückung und 
Diskriminierung der Frau, Generationenkonflikt, Rückständigkeit, Aberglaube, Doppelmoral 
und bestimmte negative persönliche Eigenschaften wie Untreue, Betrug, Machtsüchtigkeit 
und so weiter behandelt. In Stücken mit politischen Inhalten wurden Themen wie Kampf 
gegen Kolonialismus, Feudalismus und Kapitalismus aufgegriffen.  
Mit solchen Themen setzte sich der bekannte syrische Theaterautor ῾Alī  ῾Uqla ῾Irsān 
auseinander. In fast allen seinen Stücken ragten Motive wie Ungerechtigkeit, Unterdrückung 
und Betrug hervor, von denen sowohl Individuen als auch die Allgemeinheit betroffen sein 
könnten. Im Stück „Der Greis und der Pfad“ geht es um die ungerechte Behandlung, die 
armen durch reiche Leute erfahren. In „Besucher der Nacht“ geht es um eine junge Frau, die  
so lange von einem Mann mit Schmeicheleien und Liebesschwüren bedrängt wird, bis sie ihm 
vertraut und eine Beziehung mit ihm eingeht. Aber bald darauf verlässt er sie. In die 
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„Palästinenserinnen“ schildert ῾Irsān das Leiden und die Schmerzen des palästinensischen 
Volkes nach seiner Vertreibung aus der Heimat. 356   
In dem Stück „Wie kommst du hinauf, ohne zu fallen“ des syrischen Autors Walīd Iẖlāṣī 
geht es um einen Opportunisten, dem es mit seinem dubiosen Verhalten sogar gelingt, 
Minister zu werden. In einem anderen Stück von Iẖlāṣī: „Dieser verrückter Fluss“ kann sich 
eine alte,  machtsüchtige Dame, die vor der Revolution der Feudalklasse angehörte, und deren 
Ländereien zum großen Teil durch die Landreform beschlagnahmt wurden, mit der neuen 
Realität nicht abfinden und ist von Wut und Hass erfüllt.  In „Der Weg“ steht der Putzmann 
eines sehr bescheidenen Theaters im Mittelpunkt der Handlung. Als eines Tages ein 
Schauspieler wegen Krankheit ausfällt, wird er mit dessen  Rolle betraut. Er macht sie so gut, 
dass er weitere Rollen bekommt, bis er mit der Zeit zum Starschauspieler wird. Aber je höher 
er nach oben steigt, desto klarer verdeutlicht sich vor seinen Augen die Wahrheit, dass er 
seinen Ruhm und seine Popularität ohne Heuchelei und Unehrlichkeit nicht lange 
aufrechterhalten kann. 357 
῾Iṣām Maḥfūẓ ist ein bekannter libanesischer Dichter, Autor und Dramatiker.  Er gilt als der  
bekannteste Vertreter der Avantgarde im libanesischen Theater. Zur Berühmtheit gelangte er 
mit seinem Stück „Der Chinabaum“. Ein Stück, in dem der Einfluss des absurden Theaters 
sehr eindeutig ist. Es geht darin um die Schwierigkeiten, die die Hauptfigur, Sa῾dūn, hat, in  
der Gesellschaft zurechtzukommen. Schließlich verwandelt er sich in einen Chinabaum. 358 
Zu den bekannten Theaterautoren des Iraks in den 1960er und 1970er Jahren gehört  Muḥyī 
ad-Dīn Zanǧana. Er schrieb mehr als 22 Theaterstücke, von denen viele aufgeführt wurden. 
Eines von seinen  Stücken aus dieser Zeit ist „Die Frage“. Es geht darin um einen freimütigen, 
toleranten, die Gerechtigkeit liebenden Arzt. Er glaubt so lange fest daran, dass das Gesetz 
das beste Mittel zum Schutz der Menschen vor Ungerechtigkeit wäre, bis er auf  eine harte 
Art und Weise mit einer anderen Realität konfrontiert wird. Denn er wird im Namen des 
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Gesetzes des Mordes eines Menschen, denn er nie gekannt hat, schuldig gesprochen und zum 
Tode verurteilt. 359 
Von den anderen arabischen Golfstaaten konnte sich das Theater nur in Kuwait relativ gut 
entwickeln. Es wurden aber überwiegend Komödien geschrieben, von denen einige 
gesellschaftskritisch waren. Es traten auch einige realistische Autoren hervor, von denen Sa῾d 
al-Faraǧ, Ṣaqr ar-Rišūd und ῾Abd al-῾Azīz as-Sarī῾ die bekanntesten sind. Alle drei Autoren 
befassten sich mit den Auswirkungen des  enormen Wohlstandes in Kuwait auf das soziale 
Leben und die zwischenmenschlichen Beziehungen.   
Im Stück „Die Stunde schlägt“ von Sa῾d al-Faraǧ geht es um die Vorstellung, dass das Öl in 
Kuwait im Jahr 2000 erschöpft sein würde, und was für ein Schicksal die Menschen dort dann 
erwartet. 360 
Ṣaqr ar-Rišūd hebt in seinen Stücken vor allem die Unterdrückung der Frau durch  
überholte soziale Normen hervor,  die trotz des stark nach oben gestiegenen Lebensstandards 
ihre Gültigkeit nicht verloren haben. In seinem Stück „Die große Kralle“ zeigt er einen 
reichen, mächtigen Familienvater, der seine Familie, und insbesondere seine Frau und seine 
Tochter, massiv unterdrückt und sehr hart behandelt. Es kommt dann zu einer Eskalation 
zwischen ihm und seinem Sohn, worauf der Sohn irrtümlich von der Schwester erschossen 
wird. 361  
Auch ῾Abd al-῾Azīz as-Sarī῾ kritisiert in seinen Dramen, dass in der modernen kuwaitischen  
Gesellschaft materielle Werte an Überhand gewinnen, während soziale Normen, wie 
familiärer Zusammenhalt, verloren gingen. In seinem Stück „Der Hunger“ zeigt er Männer, 
die in einem Kaffeehaus sitzen und die Zeit mit Tee- und Kaffeetrinken, Wasserpfeiferauchen 
und Tratschen totschlagen. Sie haben jetzt viel Zeit und auch viel Geld. Aber dann kommen 
unter der Oberfläche versteckte tragische Schicksale zum Vorschein. Da ist zum Beispiel die 
Geschichte von ῾Abd al-Laṭīf, der das Mädchen aus armen Verhältnissen nicht heiraten darf. 
Oder Fāṭima, deren Vater alle  Heiratsinteressenten  wieder wegschickt, weil sie nach seinen 
Begriffen nicht vor ihrem älteren Bruder heiraten darf. Der Vater selbst ist mit einer sehr 
                                                 
359     ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Das Theater im arabischen Vaterland, S. S. 388 
360     ebenda, S. 403 
361     ebenda,, S. 404f 
 183
jungen Frau verheiratet, weswegen er seinen Sohn unter Druck setzt, so bald wie möglich zu 
heiraten. Er hat davor Angst, sein Sohn könnte seine junge Frau begehren oder gar etwas mit 
ihr anzufangen. Aber der Sohn weigert sich, eine Ehe nach der alten Tradition einzugehen. 
Bis zum Schluss findet keines der tragischen Probleme eine Lösung. Die Figuren müssen 
weiterhin mit ihrem „Hunger“ leben. Hunger nach Liebe, Zuwendung, Verständnis und 
Harmonie in der Familie. 362  
Obwohl er seine Werke in französischer Sprache schrieb und auch lange in Frankreich lebte, 
werden die Romane, Gedichte und Theaterstücke von Kateb Yacine als Teil der Literatur  
und  des Theaters Algeriens  angesehen. Yacine kehrte in den 1970er Jahren nach Algerien 
zurück. Unmittelbar darauf gründete er eine Wandertheatergruppe, mit der er in ganz Algerien 
Vorstellungen veranstaltete. In dieser Phase entstanden neue Theaterstücke von ihm, die er in 
algerischer Umgangsprache verfasste, und in denen er nationale, arabische und internationale 
politische Fragen behandelte. Zum Beispiel handelt sein Stück „Der Mann mit den 
Gummischuhen“ (1967) vom Kampf des vietnamesischen Volkes gegen die Amerikaner. Er 
selbst verbrachte drei Jahre in Vietnam. In „Muhammad nimm deinen Koffer“ schildert er das 
harte Leben der arabischen Gastarbeiter in Europa. In „Der zweitausend Jahre anhaltende 
Krieg“ geht es um Palästina.363 
Der marokkanische Autor ῾Abd al-Qādir al-Badawī war auch Regisseur und Schauspieler. 
Überwiegend befasste er sich, wie übrigens auch andere marokkanische Dramatiker, mit 
politischen Themen.  In seinem Stück „Ghita“ geht es um eine Liebesbeziehung, die gewisse 
politische Umstände aussichtslos gemacht haben. Denn der Vater von Ghita war ein 
Kopulator. Dadurch kam er zu seinem großen Reichtum. Nach der Unabhängigkeit werden  
alle Kollaborateure, die mit der französischen Besatzungsmacht kooperierten, auf eine 
schwarze Liste gesetzt. Aber dem Vater von Ghita gelingt es, einen Beamten zu bestechen, 
um seinen Namen nicht auf die Liste zu setzen. Als Belohnung dafür verlangt der Beamte 
Ghita als Frau. 364 
Auch Muḥammad Ibrāhīm Bū ῾Allū setzte sich mit politischen Themen auseinander. In 
mehreren Stücken von ihm angesprochen ist die allgemeine Enttäuschung darüber, dass nach 
der Unabhängigkeit das Leben Menschen im Lande kaum besser wurde. Große Teile der 
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Bevölkerung leben weiterhin in Armut und Rückständigkeit. Soziale und politische 
Unterdrückung wie auch Machtmissbrauch und Korruption stehen auf der Tagesordnung.  
Das schildert er beispielsweise in „Die erste Runde“. Es geht in diesem Stück um einen Mann, 
der spät am Abend aus seiner Hütte gerufen wird. Als eine gewisse Zeit vergeht, ohne dass er 
in die Hütte zurückkommt, geht seine Frau ihn suchen und findet ihn auf der Straße tot liegen. 
Die Frau verdächtigt den mächtigen Bürgermeister des Dorfes, da er der einzige ist, der ein 
Motiv für die Ermordung ihres Mannes hat. Ihr Mann hat ihn nämlich beobachtet, wie er 
Dünger gestohlen hat. Aber mit seinen Getreuen gelingt es dem Bürgermeister, die Männer im 
Dorf einzuschüchtern.  Den anderen, die Mut zeigen und sich von seinen Einschüchterung 
nicht beeindruckt zeigen,  versucht er, die Schuld am Tod des Mannes zu geben.365       
 
Was das Theater in anderen arabischen Ländern wie im Jemen, Sudan, in Libyen, Jordanien, 
Saudi Arabien und den Golfstaaten außer Kuwait, angeht, so gab es zwar Theateraktivitäten, 
aber meist von einem so bescheidenen Niveau, dass  sie in dieser kurzen Ausführung nicht s 















8.3. Anbruch der Originalisierungsbewegung in den 1960er Jahren und ihre Fortsetzung 
in den 1970er Jahren    
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Man kann kein genaues Datum für den Beginn der Originalisierungsbewegung nennen, und  
auch nicht von welchem arabischen Land sie ausging. Wie ein arabischer Wissenschafter 
sagte, begann man Mitte der 1960er Jahre plötzlich von „Originalisierung des arabischen 
Theaters“ zu sprechen.366   
Auch wenn das Datum für den Anbruch dieser Bewegung nicht genau zu ermitteln ist, ist es 
aber nicht schwer zu erkennen, dass die Rezeption des arabischen Kulturerbes und der 
arabischen Geschichte die fundamentale Grundlage für die Originalisierung war. Dabei ließen 
sich die Autoren insbesondere vom literarischen Erbe mit seinen klassischen wie auch 
volkstümlichen Formen inspirieren.   
Wie schon in mehreren Abschnitten dieser Arbeit dargestellt, war die Rezeption des 
Kulturerbes und der arabischen Geschichte keine neue Erscheinung im arabischen Theater, 
sondern von Anfang an ein auffälliges Phänomen, so dass man meinen könnte, dass das 
arabische Theater in Schoß der klassischen Literatur und der arabischen Geschichte geboren 
wurde. Dennoch unterscheidet sich die Rezeption des Kulturerbes im Rahmen der 
Originalisierungsbewegung grundsätzlich von jener in früheren Entwicklungsphasen.∗   
Unter dem Überbegriff „Originalisierung des arabischen Theater“ bildete sich eine 
Theaterströmung mit einem sowohl praktischen als auch theoretischen Konzept heraus.  Zum 
anderen nahm die Originalisierung die Gestalt einer allgemeinarabischen Theaterbewegung 
an. Dazu beigetragen har, dass die meisten Originalisierungstheaterstücke in der arabischen 
Hochsprache verfasst waren. Das verhalf der Veröffentlichung von Dramentexten durch  
Verlage in unterschiedlichen arabischen Ländern. Dieses machte es wiederum möglich, 
Theaterstücke von verschiedenen arabischen Autoren ohne besondere sprachliche 
Umarbeitungen, bzw. Anpassungen in unterschiedlichen arabischen Ländern aufzuführen.    
 
Zu den früheren Originalisierungsversuchen in Ägypten gehören die Stücke „Yā Layl, Yā    
῾Ayn“ (1956) von Šawqī  ῾Abd al-Ḥakīm. Dann folgten vom selben Autor die Stücke  „Šafīqa 
und Mitwallī“ und „Das Verborgene“. „Der Barbier von Bagdad“ von Alfred Faraǧ wurde 
1963 aufgeführt. In allen diesen Stücken wurden volkstümliche literarische Stoffe 
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dramatisiert. 1969 schrieb Alfred Faraǧ „῾Alī  Ǧanāḥ at-Tabrīzī  und sein Diener Quffa“.367 
Später folgten Versuche von Naǧīb Surūr, der mehrere volkstümliche Liebesgeschichten 
verarbeitete. Auch Maḥmūd Diyāb schrieb ein Stück über das Landleben in Ägypten. Dies 
war „Ernteabende“.  
" ﺔﻐﻟﺎﺑ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ ﻊﻗاﻮﻟا ضرا ﻦﻴﻘﻳ ﻲﻓ سادو ﺎﻳزﺎﺘﻧﺎﻔﻟا ءاﻮﺟأ ﻲﻓ بﺎﻳد دﻮﻤﺤﻣ ﻖﻠﺣ ﺮﺧﺁ قاﺬﻤﺑو ىﺮﺧأ ﺔﻴﻨﻓ ﺔﻘﻳﺮﻄﺑو
ءﺎآﺬﻟا ﻲﻓ ةدﺎﺣ ﺔﻗﺮﻟا ﻲﻓ ﺔﻃﺮﻔﻣ ﻖﻤﻌﻟا.... ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲه ﻚﻠﺗ ﻪﺘﻏﺎﻴﺻ ةدﺎﻋإو ﺦﻳرﺎﺘﻟا لوﺎﻨﺗ ﻲﻓ ﻖﻓﻷا ﺔﻌﺳاو"حﻮﺘﻔﻟا بﺎﺑ :" 
 „Mit einem anderen künstlerischen Stil und anderer Empfindung  stieg Maḥmūd Diyāb in 
eine Phantasiesphäre hoch hinaus, ohne aber den Boden der Realität zu verlassen, und das mit 
einem Theaterstück voller Tiefe, Sensibilität und Scharfsinnigkeit. […] Dies war „Bāb al-
Futūḥ“.368  
Rašād Rušdī inkludierte in „Schau dir das an“ mehrere volkstümliche Künste, darunter das 
Schattenspiel. Dann schrieb  ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī sein Versdrama „Die Rache 
Gottes“ in zwei Teilen: „al-Ḥusain, der  Revolutionär“ und „al-Ḥusain, der Märtyrer“. Ein 
weiteres Stück von ihm ist „Der Ritter Mahrān“. Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr schrieb „Die 
Tragödie des Ḥallāǧ“, „Laylā und der Wahnsinnige“ und „Die Prinzessin wartet“, alles 
Versdramen.  
In Syrien präsentierte Sa῾dallah Wannūs „Das Abenteuer vom  Kopf des Mamlūken Ǧābir“ 
gefolgt von „Ein Abend mit Abū  alīl al-Qabbānī“ dann „König ist König“, das die 
Bearbeitung einer Erzählung aus Tausendundeiner Nacht war.  
Zu Originalisierungsversuchen bekannter irakischer Autoren aus den 1960er und 1970er 
Jahren gehörten die Theaterstücke „Der Schlüssel“ und „Die Herberge und Geschichten aus 
alten Zeiten“ von  Yūsuf al-῾Ānī , „Mauer der Wut“ von Nūr ad-Dīn Fāris, „Der Tod und die 
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Frage“ von ῾Ādil Kāẓim, „Das ewige Bagdad zwischen Ernst und Spaß“, „Persönlichkeit und 
Geschehnisse aus dem Kulturerbe“ und „Es war einmal“ von Qāsim Muḥammad.  
In Tunesien sind die ersten Versuche in Richtung Originalisierung 1968 zu beobachten, wo  
ein Team von jungen Theaterschaffenden wie Samīr al-῾Abādī, Muḥammad 'Arnā'ūṭ, 
Muḥammad Faraḥāt  und anderen begann, in ihre Theaterarbeit Folklore einzubeziehen. Das 
von ihnen realisierte Theaterstück „Kopf des Ungeheuers“ beruht auf einer gleichnamigen 
Erzählung aus dem Band  „Fabeln“ von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī, einem der wichtigsten 
Protagonisten der Originalisierungsströmung.369  
Bekannt wurde ῾Izz ad-Dīn al-Madanī durch eine Reihe von Theaterstücken, in denen er 
historische und klassische wie volkstümliche literarische Stoffe verarbeitete wie „Aufstand 
des Mannes mit dem Esel“, „Wanderschaft des Ḥallāǧ“, „Gedichtband der Zanǧ (Schwarze 
Sklaven)“, „Die Vergebung“, „Mein Patron Sultan Ḥasan al-Ḥafṣī“ und noch mehrere 
andere.370      
Auf dem 4. Theaterfestival in Damaskus 1972 fand die Aufführung von „Maqāmāt des 
Ḥamadānī“ statt. Verfasser war der marokkanische Theaterschaffenden aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī,  
der wegen seiner Originalität und der Art und Weise der Rezeption und Reproduktion des 
nationalen Erbes größte Beachtung genoss. Ein weiterer und ebenfalls interessanter 
Originalisierungsversuch von aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī war sein Stück „Gedichtband meines 
Patrons ῾Abd ar-Raḥmān al-Maǧḏūb“.371  
1979 präsentierte ein anderer marokkanischer Theaterschaffender, ῾Abd al-Karīm Baršīd, sein 
Stück „Ibn ar-Rūmī in den Blechstädten“, in dem er seine Theorie des Festtheaters, das er aus 
verschiedenen originalarabischen theatralen Phänomenen konzipierte, umsetzte.  
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Weitere bedeutende Namen im Rahmen dieser Bewegung in den Maghrebstaaten sind 
῾Abdullāh Sunūqī und Aḥmad aṭ-Ṭayyib al-῾Alaǧ (Marokko), aṭ-Ṭāhir Qīqa (Tunesien), 
Muṣṭafā Kātib, ῾Abd al-Qādir Wald ῾Abd ar-Raḥmān und ῾Abd al-Qādir ῾Allūla (Algerien).  
 
In der Tabelle Nr. 7 sind Titel von Theaterstücken bekannter arabischer Autoren erfasst, mit 
denen sie ihre Vorstellung von der Originalisierung des arabischen Theaters zu verwirklichen  
versuchten. Diese Stücke haben beim Publikum und Kritikern großes Echo ausgelöst, wurden 
und werden heute noch in den arabischen Ländern gespielt und sind auf arabischen und 
internationalen Festivals vertreten. Einige davon wurden auch in mehrere Fremdsprachen 
übersetzt.     
 
 
Tabelle Nr. 7 mit den ausgewählten Originalisierung –Theaterstücken aus den 1960er 
und 1970er Jahren 
 
Syrien 
„Das Abenteuer vom Kopf 
des Mamlūken Ǧābir“ 
"ﺮﺑﺎﺟ كﻮﻠﻤﻤﻟا سأر ةﺮﻣﺎﻐﻣ"  
 
Sa῾dallah Wannūs 
سﻮﻧو ﷲا ﺪﻌﺳ 
 
„Der Elefant, Oh, König der 
Zeit“ 
"نﺎﻣﺰﻟا ﻚﻠﻣ ﺎﻳ ﻞﻴﻔﻟا"  
 
Sa῾dallah Wannūs 
سﻮﻧو ﷲا ﺪﻌﺳ 
 
„König ist König“ "ﻚﻠﻤﻟا ﻮه ﻚﻠﻤﻟا" 
 
Sa῾dallah Wannūs 
سﻮﻧو ﷲا ﺪﻌﺳ 
 
„Ein Abend mit Abū  alīl 
al-Qabbānī“ 
"ﻲﻧﺎﺒﻘﻟا ﻞﻴﻠﺧ ﻲﺑأ ﻊﻣ ةﺮﻬﺳ" 
 
Sa῾dallah Wannūs 
سﻮﻧو ﷲا ﺪﻌﺳ 
 
„Al-Ḥallāǧ“ جﻼﺤﻟا ῾Adnān Mardam Bek  
 189
 ﻚﺑ مدﺮﻣ  نﺎﻧﺪﻋ 
„Der Prozess des 
Kriegsverweigerers“ 
"برﺎﺤﻳ ﻢﻟ يﺬﻟا ﻞﺟﺮﻟا ﺔﻤآﺎﺤﻣ"  Mamdūḥ ῾Adwān 
ناوﺪﻋ حوﺪﻤﻣ 
 
„Wie konntest du das 
Schwert liegen lassen?“ 





„Nacht der Sklaven“ 
 















ﺰﻟا ةرﻮﺛﺞﻧ  Mu῾īn Basīsūﻮﺴﻴﺴﺑ ﻦﻴﻌﻣ  
„Qaraqāš“ "شﺎﻗﺮﻗ"  Samīḥ al-Qāsimﻢﺳﺎﻘﻟا ﺢﻴﻤﺳ  
 
Libanon 
„Geschichten aus dem Jahr 
1936“ 







„al-Farāfīr“ "ﺮﻴﻓاﺮﻔﻟا" Yūsuf Idrīsﺲﻳردإ ﻒﺳﻮﻳ   
„Der Barbier von Bagdad“ "داﺪﻐﺑ قﻼﺣ" Alfred Faraǧ    جﺮﻓ ﺪﻳﺮﻔﻟا  
„az-Zīr Salim“ "ﻢﻟﺎﺳ ﺮﻳﺰﻟا" Alfred Faraǧجﺮﻓ ﺪﻳﺮﻔﻟا  
„῾Alī  Ǧanāḥ at-Tabrīzī  und 
sein Diener Quffa“ 
"ﺔﻔﻗ ﻪﻌﺑﺎﺗو يﺰﻳﺮﺒﺘﻟا حﺎﻨﺟ ﻲﻠﻋ" 
 
Alfred Faraǧجﺮﻓ ﺪﻳﺮﻔﻟا  
 
„Die Briefe des Richters von 
Sevilla“ 
ﺒﺷا ﻲﺿﺎﻗ ﻞﺋﺎﺳﺔﻴﻠﻴ" Alfred Faraǧ   جﺮﻓ ﺪﻳﺮﻔﻟا  
„Der Ritter Mahrān“ "ناﺮﻬﻣ ﻰﺘﻔﻟا" ῾Abd ar-Raḥmān  aš-Šarqāwī 
يوﺎﻗﺮﺸﻟا ﻦﻤﺣﺮﻟا ﺪﺒﻋ   
„Die Rache Gottes“: 
„al- Ḥusain, der Revolutionär“ 





῾῾Abd ar-Raḥmān  aš-Šarqāwī 
يوﺎﻗﺮﺸﻟا ﻦﻤﺣﺮﻟا ﺪﺒﻋ   
 
„Die Tragödie des Hallāǧ“ "جﻼﺤﻟا ةﺎﺳﺄﻣ" Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr 
رﻮﺒﺼﻟا ﺪﺒﻋ حﻼﺻ 
„Die Prinzessin wartet“ "ﺮﻈﺘﻨﺗ ةﺮﻴﻣﻷا" Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr 
رﻮﺒﺼﻟا ﺪﺒﻋ حﻼﺻ 
„Laylā und der Wahnsinnige "نﻮﻨﺠﻤﻟاو ﻰﻠﻴﻟ" Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr 
ﻼﺻرﻮﺒﺼﻟا ﺪﺒﻋ ح  
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„Šafīqa und Mitwallī“ "ﻲﻟﻮﺘﻣو ﺔﻘﻴﻔﺷ" Šawqī   ῾Abd al- Ḥakīm 
ﻢﻴﻜﺤﻟا ﺪﺒﻋ ﻲﻗﻮﺷ 
„Yāsīn und Bahīya“ "ﺔﻴﻬﺑو ﻦﻴﺳﺎﻳ" Naǧīb Surūrروﺮﺳ ﺐﻴﺠﻧ   
„O, Nacht, O Mund!“ "ﺮﻤﻗ ﺎﻳ ﻞﻴﻟ ﺎﻳ ﻩﺁ" Naǧīb Surūrروﺮﺳ ﺐﻴﺠﻧ   
„Saget der Sonne“ "ﺲﻤﺸﻟا ﻦﻴﻌﻟ اﻮﻟﻮﻗ" Naǧīb Surūrروﺮﺳ ﺐﻴﺠﻧ  
„Woher  soll ich Menschen 
holen?“ 
"سﺎﻧ ﺐﻴﺟأ ﻦﻴﻨﻣ" Naǧīb Surūrروﺮﺳ ﺐﻴﺠﻧ   
„Ernteabende“ "دﺎﺼﺤﻟا ﻲﻟﺎﻴﻟ" Maḥmūd Diyāb  بﺎﻳد دﻮﻤﺤﻣ  
„Bab al-Futūḥ“ "حﻮﺘﻔﻟا بﺎﺑ" Maḥmūd Diyāb   بﺎﻳد دﻮﻤﺤﻣ  
„Schau dir das an!“ "مﻼﺳ ﺎﻳ جﺮﻔﺗا" Rašād Rušdīيﺪﺷر دﺎﺷر 
„Heimat, oh meine Heimat!“ "يﺪﻠﺑ ﺎﻳ يﺪﻠﺑ" Rašād Rušdīيﺪﺷر دﺎﺷر  
„O, wie schön es ist, die 
Mauer spricht!“ 
"ﻢﻠﻜﺘﺘﺑ ﺔﻄﻴﺤﻟا ﻢﻠﺳ مﻼﺳ ﺎﻳ"  Sa῾d ad-Dīn Wahba 
ﺔﺒهو ﻦﻳﺪﻟا ﺪﻌﺳ 
Irak 
„Der Schlüssel“ "حﺎﺘﻔﻤﻟا" Yūsuf al-῾Ānī  ﻲﻧﺎﻌﻟا ﻒﺳﻮﻳ 
„Mauer der Wut“ "ﺐﻀﻐﻟا راﺪﺟ" Nūr ad-Dīn Fārisسرﺎﻓ ﻦﻳﺪﻟا رﻮﻧ 
„Der Tod und die Frage“ "ﺔﻴﻀﻘﻟاو تﻮﻤﻟا" ῾Ādil Kāẓim ﻢﻇﺎآ لدﺎﻋ 
„Die Maqāmen von Abū al- 
Ward“ 
"درﻮﻟا ﻲﺑأ تﺎﻣﺎﻘﻣ" ῾Ādil Kāẓim ﻢﻇﺎآ لدﺎﻋ 
„Das ewige Bagdad zwischen 
Ernst und Spaß“ 




„Es war einmal“ "نﺎآ ﺎﻣ ﺎﻳ نﺎآ" Qāsim Muḥammad 
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„Personen und Ereignisse aus 
dem Kulturerbe“ 




„Lange dauerte meine 
Traurigkeit und Freude mit 
den Maqāmen von 
Ḥarīrī“ 
" ﻲﻓ يروﺮﺳو ﻲﻧﺰﺣ لﺎﻃ





„Der Kopf des Ungeheueres“ "لﻮﻐﻟا سأر" ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
ﻲﻧﺪﻤﻟا ﻦﻳﺪﻟا ﺰﻋ 
„Der Aufstand des Mannes 
mit dem Esel“ 
"رﺎﻤﺤﻟا ﺐﺣﺎﺻ ةرﻮﺛ" 
 
῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
ﻲﻧﺪﻤﻟا ﻦﻳﺪﻟا ﺰﻋ 




῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
ﻲﻧﺪﻤﻟا ﻦﻳﺪﻟا ﺰﻋ 
„Mein Patron Sultan al-Ḥasan 
al-Ḥafṣī“ 
"ﻲﺼﻔﺤﻟا ﻦﺴﺣ نﺎﻄﻠﺳ يﻻﻮﻣ" 
 
 
῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
ﻲﻧﺪﻤﻟا ﻦﻳﺪﻟا ﺰﻋ 
„Der Gedichtband der Zanǧ“ "ﺞﻧﺰﻟا ناﻮﻳد"  ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
ﻲﻧﺪﻤﻟا ﻦﻳﺪﻟا ﺰﻋ 
„Die Vergebung“ "ناﺮﻔﻐﻟا"  ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 




„Der Maghreb ist eins“ "ﺪﺣاو بﺮﻐﻤﻟا" aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī 
ﻲﻘﻳﺪﺼﻟا ﺐﻴﻄﻟا 
„Die Schlacht der drei 
Könige“ 
"ﺔﺛﻼﺜﻟا كﻮﻠﻤﻟا ﺔآﺮﻌﻣ" aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī 
 









„Die Maqāmen von Badī῾ 
az-Zamān 
al-Hamadānī“ 











 „Ibn ar-Rūmī in den 
Blechstädten“ 
"ﺢﻴﻔﺼﻟا نﺪﻣ ﻲﻓ ﻲﻣوﺮﻟا ﻦﺑا" ῾Abd al-Karīm Baršīd 
ﺪﻴﺷﺮﺑ ﻢﻳﺮﻜﻟا ﺪﺒﻋ 
„Meister ῾Azzūz“ "زوﺰﻋ ﻢﻠﻌﻤﻟا" Aḥmad aṭ-Ṭayyib al-῾Alaǧ 
ﺞﻠﻌﻟا ﺐﻴﻄﻟا ﺪﻤﺣأ 
„Die Machenschaften von 
Ǧuḥā“ 
"ﺎﺤﺟ ﻞﻳﺎﻤﻋ"  Aḥmad aṭ-Ṭayyib al-῾Alaǧ 




„Jeder regiert wie er will“ 
 
 
"ﻪﻤﻜﺣو ﺪﺣاو ﻞآ" 
 
῾Abd ar-Raḥmān Walad 
Kākī 
ﻲآﺎآ ﺪﻟو ﻦﻤﺣﺮﻟا ﺪﺒﻋ 




῾Abd ar-Raḥmān Walad 
Kākī 





Wie es aus der Tabelle Nr. 7 ersichtlich, verfassten diese Autoren nicht nur Theaterstücke, die 
eine Rezeption des Kulturerbes waren. Außerdem waren viele von ihnen bekannte Dichter 
oder Schriftsteller. Sie schrieben und veröffentlichten Gedichte, Kurzgeschichten und 











Tabelle Nr. 8 mit ausgewählten Theaterstücken aus den 1960er und 1970er Jahren von 
in der Tabelle Nr. 7 erwähnten Autoren, die keine Rezeption des Kulturerbes sind:  
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Sa῾dallah Wannūs (1941-1997)سﻮﻧو ﷲا ﺪﻌﺳ                
„Eine Leiche auf dem Gehsteig“ 1963 "ﻒﻴﺻﺮﻟا ﻰﻠﻋ ﺔﺜﺟ" 
„Aderlass“ 1963 "مﺪﻟا ﺪﺼﻓ" 
„Medusa blickt ins Leben“ 1963 "ةﺎﻴﺤﻟا ﻲﻓ قﺪﺤﺗ ازوﺪﻴﻣ" 
„Die Heuschrecken“ 1964 "داﺮﺠﻟا" 
„Die Tragödie des armen 
Dattelnsirupverkäufers“ 
1964 "ﺮﻴﻘﻔﻟا ﺲﺑﺪﻟا ﻊﺋﺎﺑ ةﺎﺳﺄﻣ" 
„Der unbekannte Bote beim Begräbnis 
Antigones“ 
1965 "ﺎﻧﻮﺠﻴﺘﻧا ﻢﺗﺄﻣ ﻲﻓ لﻮﻬﺠﻤﻟا لﻮﺳﺮﻟا" 
 
„Das gläserne Kaffeehaus“ 
 
1965 "ﻲﺟﺎﺟﺰﻟا ﻰﻬﻘﻤﻟا" 
 
„Wenn Männer spielen“ 1966 "لﺎﺟﺮﻟا ﺐﻌﻠﻳ ﺎﻣﺪﻨﻋ"  
 





„Hamlet wacht zu spät auf“ 1977 "اﺮﺧﺄﺘﻣ ﻆﻘﻴﺘﺴﻳ ﺖﻠﻣﺎه" 
 
 
Muḥammad al-Māġūṭ     (1934- 2006)طﻮﻏﺎﻤﻟا ﺪﻤﺤﻣ     
„Die arabische Marseillaise“ 1965 "ﻲﺑﺮﻌﻟا زﺎﻴﻠﻴﺳرﺎﻤﻟا"، 
„Der bucklige Sperling“ 1967 " رﻮﻔﺼﻌﻟابﺪﺣﻷا" 
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Mu῾īn Bassīsū    (1926- 1984) ﻮﺴﻴﺴﺑ ﻦﻴﻌﻣ  
“Die Tragödie Guevaras” 1969 "ارﺎﻔﻴﺟ ةﺎﺳﺄﻣ" 
“ Samson und Dalila” 1970 "ﺔﻠﻴﻟدو نﻮﺸﻤﺷ" 
„Die Spatzen bauen ihre Netze zwischen den 
Fingern“ 
 " ﻦﻴﺑ ﺎﻬﺷﺎﺸﻋأ ﻲﻨﺒﺗ ﺮﻴﻓﺎﺼﻌﻟا
ﻊﺑﺎﺻﻷا" 
 
Samīḥ al-Qāsim   (1929-…..)ﻢﺳﺎﻘﻟا ﺢﻴﻤﺳ 
„Die Vergewaltigte und andere Theaterstücke“ 1978 "ىﺮﺧأ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣو ﺔﺒﺼﺘﻐﻤﻟا" 
 
Beiruter Theaterworkshop, Gründer Roger  ῾Assāf (1941-….)  توﺮﻴﺑ فﺮﺘﺤﻣ–فﺎﺴﻋ ﻪﻴﺟور  
 
Kollektiv verfasste Stücke 
 
„Sonderausgabe“ 1968 "ﺔﺻﺎﺧ ﺔﻌﺒﻃ" 
„Carte blanche“ 1970 "ﺶﻧﻼﺑ ترﺎآ" 
„Streik der Diebe“  "ﺔﻴﻣاﺮﺤﻟا باﺮﺿإ" 
„Damaskus- Festival“ 1970 "ﻖﺸﻣد نﺎﺟﺮﻬﻣ" 
„Yāqūt und der Apfel“  "ﺔﺣﺎﻔﺘﻟاو تﻮﻗﺎﻳ" 
„O, Unsere Heimat“ 1973 "ﺎﻧﺪﻠﺑ ﺎﻳ خﺁ"  
„Das Zelt des Qarāqoz“ 1974 "زﻮآاﺮآ ﺔﻤﻴﺧ" 
 
Yūsuf Idrīs  (1927-1991) ﺲﻳردإ ﻒﺳﻮﻳ 
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„Die Irdische Komödie“ 1965 "ﺔﻴﺿرﻷا ﺔﻟﺰﻬﻤﻟا" 
„Die Gestreiften“ 1969 "ﻦﻴﻄﻄﺨﻤﻟا" 
„Das dritte Geschlecht“ 1971 "ﺚﻟﺎﺜﻟا ﺲﻨﺠﻟا" 
 
Alfred Faraǧ (1928-2005)جﺮﻓ ﺪﻳﺮﻔﻟا   
„Sulaymān aus Aleppo“ 1965 "ﻲﺒﻠﺤﻟا نﺎﻤﻴﻠﺳ" 
„Gendarmen und Diebe“ 1966 "ﺔﻴﻣاﺮﺣو ﺮﻜﺴﻋ" 
„Feuer und Oliven“ 1970 "نﻮﺘﻳﺰﻟاو رﺎﻨﻟا" 
„Eheschließung auf einem Scheidungspapier“ 1973 "قﻼﻃ ﺔﻗرو ﻰﻠﻋ جاوز" 
 
῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī  (1920- 1987)يوﺎﻗﺮﺸﻟا ﻦﻤﺣﺮﻟا  ﺪﺒﻋ 
„Die Tragödie von Ǧamīla“ 1962 "ﺔﻠﻴﻤﺟ ةﺎﺳﺄﻣ" 
„Meine Heimat  ῾Akkā“  "ﺎﻜﻋ ﻲﻨﻃو" 
 
Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr (1931-1981)رﻮﺒﺼﻟا ﺪﺒﻋ حﻼﺻ  
„Der Nachtreisende“ 1970 "ﻞﻴﻟ ﺮﻓﺎﺴﻣ" 
„Nach dem Tod des Königs“ 1973 "ﻚﻠﻤﻟا تﻮﻤﻳ نأ ﺪﻌﺑ" 
 
Naǧīb Surūr (1932-1978)روﺮﺳ ﺐﻴﺠﻧ  
„Hallo, Ägypten“ 1968 "ﺮﺼﻣ ﺎﻳ  ﻮﻟا" 
„Mirmār“ 1968 "رﺎﻣﺮﻴﻣ" 
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"ﺔﻟواﺪﻤﻟا ﻞﺒﻗ ﻢﻜﺤﻟا" 
 
„Die weiße Flagge“ 1970  "ﺾﻴﺑﻷا قﺮﻴﺒﻟا" 
„König der Bettler“ 
Nach „Die Dreigroschen Oper“ von Bertolt 
Brecht 
1970 "ﻦﻴﺗﺎﺤﺸﻟا ﻚﻠﻣ" 
 
Maḥmūd Diyāb (1932-1983)بﺎﻳد دﻮﻤﺤﻣ  
„Das alte Haus“ 1964 " ﺖﻴﺒﻟاﻢﻳﺪﻘﻟا" 
„Das Gewitter“ 1966 "ﺔﻌﺑوﺰﻟا" 
„Der Fremde“ 1966 "ﺐﻳﺮﻐﻟا" 
„Das Piano“ 1969 "ﻮﻧﺎﻴﺒﻟا" 
„Die Höhlenbewohner“ 1974 "ﻒﻬﻜﻟا ﻞها" 
„Ein Bote aus dem Dorf 
Tumayra, um Auskunft 
über die Frage von Krieg 
und Frieden zu holen“ 
1975 
 
"ﺳﻼﻟ ةﺮﻴﻤﺗ ﺔﻳﺮﻗ ﻦﻣ لﻮﺳر رﺎﺴﻔﺘ
مﻼﺴﻟاو بﺮﺤﻟا ﺔﻴﻀﻗ ﻦﻋ" 
 
„Die Fremden trinken 
keinen Kaffee“ 
1975 "ةﻮﻬﻘﻟا نﻮﺑﺮﺸﻳ ﻻ ءﺎﺑﺮﻐﻟا" 
„Al-Halāfīt“ 1975 "ﺖﻴﻓﻼﻬﻟا"  
Rašād Rušdī  (1912-1983)يﺪﺷر دﺎﺷر 
„Der Schmetterling“ 1960 "ﺔﺷاﺮﻔﻟا" 
„Das Liebesspiel“ 1960 "ﺐﺤﻟا ﺔﺒﻌﻟ" 
„Der Prozess des alten 
Bauern Aḥmad“ 
1974 "حﻼﻔﻟا ﺪﻤﺣأ ﻢﻋ ﺔﻤآﺎﺤﻣ" 
 
„Eine Reise außerhalb des  
Zauns“ 
1978 "رﻮﺴﻟا جرﺎﺧ ﺔﻠﺣر" 
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Sa῾d ad-Dīn Wahba (1925- 1997)ﺔﺒهو ﻦﻳﺪﻟا ﺪﻌﺳ  
“Die Geschützte” 1963 "ﺔﺳوﺮﺤﻤﻟا" 




„Die Moskitos-Brücke“ 1967 "سﻮﻣﺎﻨﻟا يﺮﺑﻮآ" 
„῾Antars Stall“ 1971 "ﺮﺘﻨﻋ ﻞﺒﻄﺳا" 
„Die Spitze des Nestes“ 1972 "ﺶﻌﻟا سأر" 
 
Yūsuf al-῾Ānī   (1927- …)ﻲﻧﺎﻌﻟا ﻒﺳﻮﻳ  
„Willkommen, Leben“  "ةﺎﻴﺤﻟﺎﺑ ﻼهأ" 
„Ein neues Bild“  "ةﺪﻳﺪﺟ ةرﻮﺻ" 
„Die Ruine  "ﺔﺑاﺮﺨﻟا" 
 
Nūr ad-Dīn Fāris  (1941…) 
„Der Strudel“ 1967 "ﺔﻣاوﺪﻟا" 
„Das neue Haus“ 1968 "ﺪﻳﺪﺠﻟا ﺖﻴﺒﻟا" 
„Die Mauer“ 1969 "راﺪﺠﻟا" 
„Der Fremde“ 1971 "ﺐﻳﺮﻐﻟا" 
„Der Durst“ 1971 "ﺶﻄﻌﻟا" 
„Die Pestbäume“ 1976 "نﻮﻋﺎﻄﻟا رﺎﺠﺷأ" 
῾Ādil Kāẓimﻢﻇﺎآ لدﺎﻋ   
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„Die Sintflut“ 1965 "نﺎﻓﻮﻄﻟا" 
„Die Belagerung“ 1977 "رﺎﺼﺤﻟا" 
„Tammūz schlägt die 
Glocke“ 
1968 "سﻮﻗﺎﻨﻟا عﺮﻘﻳ زﻮﻤﺗ" 
„Der Komplex eines Esels“ 1968 "رﺎﻤﺣ ةﺪﻘﻋ" 






Qāsim Muḥammadﺪﻤﺤﻣ ﻢﺳﺎﻗ  
“Ich, die erste Person”  "ﺿ ﺎﻧأﻢﻠﻜﺘﻤﻟا ﺮﻴﻤ" 
“Es ist Amerika”  "ﺎﻜﻳﺮﻣأ ﺎﻬﻧإ" 
“Das Volksepos”  "ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ﺔﻤﺤﻠﻤﻟا" 
„Geschichten über den 
Durst, die Erde und das 
Wasser“ 
 "ءﺎﻤﻟاو ضرﻷاو ﺶﻄﻌﻟا تﺎﻳﺎﻜﺣ" 
 
aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī`ﻲﻘﻳﺪﺼﻟا ﺐﻴﻄﻟا 
„Die Hotelbesitzerin“ nach 
„Locandiera“ von Carlo 
Goldoni 
 "قﺪﻨﻔﻟا ةﻻﻮﻣ" 
 
„Maḥǧūba“ nach „Schule 
der Frauen“ von Molière 
 "ﺔﺑﻮﺠﺤﻣ" 
 
„Warten auf Mabrūk“ nach 
„Warten auf Godot“ von 
Samuel Beckett 




„Ḥamīd und Ḥammād“  "دﺎﻤﺣو ﺪﻴﻤﺣ" 
„Mein Patron Yāsīn auf der 
Strasse“ 
 "ﻟا ﻲﻓ ﻦﻴﺳﺎﻳ يﺪﻴﺳﻖﻳﺮﻄ" 
 
῾Abd al-Karīm Baršīd  (1943…) ﺪﻴﺷﺮﺑ ﻢﻳﺮﻜﻟا ﺪﺒﻋ     
„Die Menschen und die 
Steine“ 
 "ةرﺎﺠﺤﻟاو سﺎﻨﻟا" 
 
„Faust und die kahle 
Prinzessin“ 
 "ءﺎﻌﻠﺼﻟا ةﺮﻴﻣﻷاو ﺖﺳوﺎﻓ" 
 
„Die Geschichte eines 
Dorfes namens Welt“ 




 "ﺮﻤﻘﻟا ءﻮﺿ ﻲﻓ ﺮﻤﺳ ﺔﻠﻴﻟ" 
 




"ﺔﻣﺎﻴﻘﻟا مﻮﻳو لﺎﺟﺪﻟا" 
 
 
Aḥmad aṭ-Ṭayyib al-῾Alaǧ 
„῾Awīša“  "ﺔﺸﻳﻮﻋ" 
„Die Böcke“  "شﺎﺒآﻷا" 
„Die Lotterie“  "ﺐﻴﺼﻧﺎﻴﻟا" 
„Bestechung 
ist berauschend“ 
 "ةﻮﺸﻧ ةﻮﺷﺮﻟا" 
 
„Milch der Gäste“  "فﻮﻴﻀﻟا ﺐﻴﻠﺣ" 
„Der Dämon“  "ﺖﻳﺮﻔﻌﻟا" 
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Im Folgenden werden einige Theaterarbeiten aus den 1960er und 1970er Jahren von den in 














8. 4.  Die Autoren und ihre Theaterstücke   
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Sa῾dallah Wannūs ist die bekannteste Persönlichkeit des modernen syrischen Theaters. Seine 
Stücke, die vom Kulturerbe inspiriert sind, machten ihn Ende der 1960er Jahre auch in 
anderen arabischen Ländern bekannt. Seine früheren Arbeiten kennzeichnen sich durch ein 
abstraktes, symbolischer und mysteriöses bis melancholisches Gedankengut. In mehreren 
Theatertücken aus dieser Zeit seines Schaffens beschäftigte er sich auch mit der griechischen 
Mythologie. Bei alldem ragt ein starkes politisches Motiv hervor. Hauptsächlich befasst er 
sich mit der Ohnmacht des Individuums gegenüber einem übermächtigen Staat. Dies schildert 
Wannūs beispielsweise in “Die Tragödie des armen Dattelsirupverkäufers”. Trotz seiner 
großen Vorsicht, sich nie darauf einzulassen,  wird dieser arme, einfache Sirupverkäufer von 
einem Spitzel des Sicherheitsdienstes in eine Diskussion verwickelt. Dieser zieht aus seinem 
Mund die Bemerkung heraus, dass das Leben eigentlich sehr hart ist. Der Spitzel zeigt ihn mit 
der Behauptung an, er hätte gesagt, es wäre die politische Macht im Land dafür 
verantwortlich, dass das Leben so hart geworden ist. Er wird daraufhin verhaftet und Foltern 
und Erniedrigungen aller Art ausgesetzt. Als er wieder entlassen wird, ist der 
Dattelsirupverkäufer seelisch wie auch körperlich ein gebrochener Mensch.  372   
Vielleicht ist „Eine Leiche auf dem Gehsteig“ das melancholischste von allen Theaterstücken 
Wannūs aus dieser Phase seines Schaffens. Es geht im Stück darum, dass ein Polizist am 
Morgen eines sehr kalten Wintertages auf zwei Bettler stößt. Er verlangt von ihnen den 
Gehsteig zu räumen, weil hier zu schlafen verboten wäre. Dann muss der Polizist erkennen, 
dass einer der beiden bereits tot ist und der andere seine erfrorenen Füße nicht bewegen kann. 
Da kommt ein vornehmer Herr mit Hund an den drei Männern vorbei. Er bekommt mit, was 
da geschehen ist und will nun die Leiche des verstorbenen Bettlers kaufen. Als ihm dann klar 
wird, dass die beiden Bettler nicht miteinander verwandt sind, verweigert er die Bezahlung. 
Schließlich bekommt er die Leiche umsonst, um  seinen Hund damit zu füttern. 373  
Der Auftakt zu einer neuen Phase im Schaffen von Sa῾dallah Wannūs bildet das Theaterstück 
„Eine Unterhaltungsparty für den fünften Juni“. Künstlerisch gesehen wird dieses Stück nicht 
als eines seiner besten Werke eingestuft. Aber für seinen Mut, die arabischen Regime 
inbegriffen das seines Landes so scharf zu kritisieren, brachte Wannūs große Anerkennung 
und viel Respekt ein.   
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Im Stück demonstriert Wannūs, wie die arabischen Regime in ihrer Propaganda die Wahrheit 
bezüglich der katastrophalen Niederlage gegen Israel im Sechstagekrieg zum Sieg 
umfälschten. Er zeigt ferner, wie die Menschen durch staatliche Unterdrückungsapparate 
terrorisiert und unfähig gemacht werden,  irgend eine Kritik an den Machthabern zu üben. 
Durch Einsetzen von Effekten des „Theater im Theater“ wie auch des  Dokumentartheaters 
gelangte es Wannūs, bei seinem Publikum tiefe Eindrücke zu hinterlassen. 374      
Auch Mamdūḥ ῾Adwān setzte sich in „Hamlet wacht zu spät auf“ mit der politischen 
Realität in der arabischen Welt auseinander. Ausgangspunkt für sein Stück ist das Drama 
„Hamlet“ von Shakespeare. Bei ῾Adwān beginnt die Handlung, nachdem Claudius seinen 
Bruder getötet und dessen Frau geheiratet hat. Nun ist er der neue König des Landes. Er redet 
jetzt vom Beginn einer neuen politischen Ära. Ein Aspekt seiner neuen Politik sieht die 
Versöhnung mit dem Erzfeind  Fortinbras vor. Fortinbras wird nach Dänemark eingeladen 
und man äußert ihm gegenüber den Wunsch, Handelsabkommen mit seinem Land 
abzuschließen. Aber Fortinbras verlangt als Bedingung dafür, die politische Lage in 
Dänemark zu stabilisieren. Er  macht Anspielungen darauf, dass sich Hamlet möglicherweise 
als Risikofaktor für solche Unternehmungen erweisen könnte. Es wird ab nun darauf 
hingearbeitet, Hamlet zu beseitigen. Zunächst wird ihm der Prozess gemacht, dann wird er in 
einem gespielten Duell mit Laertes getötet.375    
Hier macht Mamdūḥ ῾Adwān starke Anspielungen auf geheime oder offenkundige Versuche 
zur Normalisierung der Beziehungen mit bestimmten Ländern, insbesondere mit den USA 
und mit Israel, obwohl diese von vielen Arabern als Erzfeinde der arabischen Nation  gesehen 
werden. Eine weitere Aussage des Stückes lautet: Die Charakterschwäche Hamlets liegt nicht 
nur in seiner Unentschlossenheit, sondern auch darin, sich viel zu viel mit seinen eigenen 
Problemen beschäftigt zu haben. Er lässt sich von seinen Rachgefühle überwältigen und 
vergisst dabei, dass es besser wäre, gegen ein politisches System, das Bosheit, Kriminalität, 
Korruption und Prostitution erzeugt, vorzugehen. 376   
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Muḥammad al-Māġūṭ, mehr bekannt als surrealistischer Dichter, schrieb mehrere 
Theaterstücke, in denen er sich in seinem markanten zynischen Stil mit verschiedenen  
politischen Fragen auseinandersetzte.  
“The work of Ikhlāṣī  as well as that of other dramatists often contains poetic elements, but it 
is in the poet Muḥammad Māghūṭ’s (b.1932) surrealistic play al-῾Uṣfūr al-aḥdab (“The 
Hunchbacked Sparrow”, 1967) that we find one of the most powerful and haunting dramatic 
statements of political oppression and tyranny in the modern Arab world.” 377 
In „Der bucklige Sperling“ thematisierte Muḥammad al-Māġūṭ, wie dies andere Dramatiker 
dieser Zeit taten, die Verwandlung der arabischen Systeme, die einst im Namen des Volkes an 
die Macht kamen, in totalitäre Regime. Unter anderem geht es im Stück um eine Gruppe von 
Männern, die in einem Elendsviertel leben. Mit Unterstützung der zum größten Teil ebenfalls 
im Elend lebenden Bevölkerung organisieren sie einen Aufstand gegen das alte politische 
Regime. Sie übernehmen die Macht im Lande. Aber es dauert nicht lange und die neuen 
Machthaber verwandeln sich in schreckliche, sogar noch viel schlimmere Diktatoren. 378  
Der Dichter Mu῾īn Basīsū verfasste mehrere Theaterstücke, die wie seine Dichtung auch vom  
Schicksal des palästinensischen Volkes handeln. In seinem Theaterstück „Samson und Dalila“ 
schildert er, wie eine palästinensische Familie über mehrere Generationen mit der israelischen 
Besatzung umgeht. Samson im Stück symbolisiert die israelischen Besatzer. Die 
außerordentliche Kraft des neuen Samson liegt in seiner militärischen Überlegenheit. Ihm 
gegenüber tritt die junge Palästinenserin Rīm auf, die allen Schikanen des israelischen 
Machtapparates mit Mut und Geduld trotzt. Sie symbolisiert den palästinensischen 
Widerstand. Die Freundin von Samson sieht in Rīm Dalīla, die Samson seine Kraft vernichtet 
hat. Rīm kann durch ihre Beharrlichkeit und Standhaftigkeit, wie Dalila in der biblischen 
Geschichte, Samsons äußerordentliche Stärke schwächen. 379 
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Samīḥ al-Qāsim einer der bekannten palästinensischen Dichter, schrieb nur wenige 
Theaterstücke. Wie in seinen Gedichten befasste er sich auch in seinen Dramen mit dem 
Schicksal des palästinensischen Volkes.380  
Roger ῾Assāf ist eine weitere bekannte Persönlichkeit des modernen libanesischen und 
arabischen Theaters. 1968 gründete er mit der Schauspielerin Niḍāl al-Ašqar „Beiruter 
Theater-Workshop“, der bald darauf  zur wichtigsten Theatergruppe im Libanon wurde. 
Roger ῾Assāf, aber auch Niḍāl al-Ašqar gehören zu den wenigen Theaterschaffenden der 
1960er und 1970er Jahre, die heute noch künstlerisch aktiv sind. 
Roger ῾Assāf und Niḍāl al-Ašqar konnten in Zusammenarbeit mit einer großen Schar von 
Dichtern, Schriftstellern, Autoren und Schauspielern ein Theater der Intellektuellen 
etablieren. Das zweite Merkmal dieses Theaters war die kollektive Theaterarbeit. Ein 
Theaterstück wurde praktisch improvisiert  und von der ganzen Gruppe verfasst. Dieses 
bekommt dann ein Theaterautor, um ihm den endgültigen Schliff zu verleihen. 381 
Von den wichtigsten Theaterarbeiten der Gruppe aus dieser Zeit ist das Stück „Streik der 
Diebe“. Das Stück zog viel Aufmerksamkeit in der Presse und in anderen Massenmedien auf 
sich nicht nur wegen des Themas, das es behandelte, sondern auch wegen der Art seiner  
Aufführung. Denn obwohl die meisten an dieser Theaterarbeit Beteiligten Intellektuelle 
waren, wurde bei dieser und auch anderen Theaterarbeiten des Beiruter Theater-Workshops  
versucht, der Aufführung einen volkstümlichen und unterhaltsamen Charakter zu verleihen, 
was an sich eine Besonderheit des Theaterstils dieser Gruppe ist.    
Das Stück wurde in einem Hotel aufgeführt. Das Publikum wurde von den Schauspielern und 
einer Musikgruppe empfangen. Auf dem Boden waren Orientteppiche aufgelegt. Dem  
Publikum wurde es überlassen, an den Tischen oder auf dem Boden zu sitzen. Es wurde ihnen 
auch nach arabischer Art Kaffee und Süßigkeiten serviert.382  
Die Handlung des Stückes spielt in einem Land, in dem die Diebe unter Polizeistütz stehen. 
Aber es handelt sich dabei nicht um gewöhnliche Diebe, sondern diese sind etwa Arbeitgeber, 
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die die Arbeitnehmer bestehlen, indem sie ihnen niedrigere Löhne verrechnen. Es sind Ärzte, 
die ihren Patienten teure oder gar nicht notwendige Medikamente verschreiben und die Profite 
mit den Apothekern teilen und dergleichen mehr. Natürlich erhielt die Polizei einen Teil 
dessen, was die Diebe erbeuteten. Dann geschieht ein Volksaufstand und die Diebe und ihre 
Beschützer werden vertrieben. Man will nun ein gerechtes soziales System herstellen, nach 
dem kein Mensch einen anderen unterdrückt oder ausbeutet. Es geht für gewisse Zeit gut, 
dann schleichen sich auch ins neue System Leute ein, die mit den Prinzipien der Revolution 
nichts im Sinne haben. Die Menschen werden aufs neue Korruption und Machtmissbrauch 
ausgesetzt. Nun wünschen sich die Leute das alte politische Regime zurück, weil für sie im 
Vergleich zu den neuen Machthabern, das Leben mit den Dieben und korrupten Polizisten  
erträglicher war. Aber diese streiken. In Folge des Streikes geht im Land nichts weiter. Da 
geschieht ein neuer Volksaufstand mit der Forderung, die Herrschaft der Diebe 
wiederherzustellen. Und tatsächlich kommen diese mit dem „Willen des Volkes“ an die  
Macht zurück. 383  
Das Stück ist eine  Metapher für politische Realität in der arabischen Welt, indem die neuen 
politischen Systeme sich viel schlimmer als die vorherigen erweisen, sodass sich die 
Menschen  tatsächlich die alte politische Ordnung, gegen die die Nationalisten und 
Revolutionäre im Namen des Volkes rebelliert  haben, zurückwünschen.  
Eine wichtige Station im Schaffen Roger ῾Assāf war die Gründung des „Ḥakawātī-Theaters“ 
1979, das als ein libanesischer Beitrag zur Originalisierungsbewegung gesehen werden kann.   
Fast zur gleichen Zeit gründete Niḍāl al-Ašqar, Regisseurin und Theater-, Film und 
Fernsehschauspielerin, die „Gruppe der arabischen Schauspieler“, bei der Schauspieler aus 
mehreren arabischen Ländern Mitglieder wurden. Ihre Theatervorstellungen veranstaltete die 
Gruppe in verschiednen arabischen Ländern. 384 
Man beobachtet beim bekannten ägyptischen Schriftsteller und Dramatiker Yūsuf Idrīs  einen 
Rückzug vom sozialistischen Realismus, einer von dessen Vertretern er in den 1950er Jahren 
war. In einigen seiner Dramen aus den 1960er und 1970er Jahren wie „Die irdische Komödie“ 
oder „Die Gestreiften“ schwankt er zwischen Absurdität und Realismus.  
In „Die Gestreiften“ griff er wie viele Theaterautoren seiner Epoche die Themen Isolation des 
Führers und den autoritären Führungsstil der politischen Systeme auf.  
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Es geht im Stück um eine Gruppe von politischen Aktivisten. Sie haben einen Führer, den sie 
„Den größten Bruder“ nennen. Mit ihm gelingt es der Gruppe, die Macht im Lande zu 
übernehmen. Ihr nächstes Ziel ist es, alle Menschen nach einem Muster und in einer einzigen 
Farbe zu gestalten. Nach einer gewissen Zeit erkennt der Führer, dass gegen seine Erwartung 
die Vereinheitlichung der Welt den Menschen kein Glück gebracht hat. Er nimmt sich vor, bei 
der Feierlichkeit zum hundertsten Monat nach Einführung des Planes, dessen Abschaffung 
anzukündigen. Aber seine Anhänger, die sich an der Macht gefestigt haben und ihre 
Privilegien auf keinen Fall aufgeben wollen, strahlen anstelle seiner neuen Rede eine alte aus, 
in der er seine Begeisterung von einer einheitlichen Welt zum Ausdruck gebracht hat. Somit 
erfährt kein Mensch von der Einsicht des Führers in seine falsche Politik und auch nicht von 
seiner Absicht, sie zu korrigieren.385    
Das Stück wurde gleich nach seiner Veröffentlichung von der Zensurbehörde beschlagnahmt.  
"ﻢﻜﺣ مﺎﻈﻨﻟ ةﺪﺳﺎﻔﻟا ﺔﻴﺳﺎﻴﺴﻟا ﺔﻔﺴﻠﻔﻟا ﻒﺻو حﺮﺴﻤﻟا ﻩﺬه ﺮﺒﻋ ﺲﻳردإ ﻒﺳﻮﻳ دارأوﺮﺻﺎﻨﻟا ﺪﺒﻋ  . ﺮﻴﺸﻳ نأ ﺎﻀﻳأ ﺎﻬﻴﻓ دارأو
 ﺔﻨﺳ بﺮﺣ ﺪﻌﺑ ﻒﻗﻮﻤﻠﻟ ﻦﻄﻓ ﻪﺴﻔﻧ ﺮﺻﺎﻨﻟا ﺪﺒﻋ نأ ﻰﻟإ1967ﻪﻘﻟﺎﺧ ﻮه يﺬﻟا مﺎﻈﻨﻟا ﺪﺿ ﺎﺌﻴﺷ ﻊﻨﺼﻳ نأ ﻊﻄﺘﺴﻳ ﻢﻟ ﻪﻨﻜﻟو :". 
„Mit dieser Art Theater wollte Idrīs die falsche Politik ῾Abd an-Nāṣir`s beschreiben. Zugleich 
wollte er auch darauf hinweisen, dass ῾Abd an-Nāṣir selbst die Situation nach dem 
Sechstagekrieg 1967 erkannte, aber gegen das System, das er selbst geschaffen hat, nichts 
ausrichten konnte.“ 386   
" ﺪﺣاﻮﻟا بﺰﺤﻟا ﺔﻟود ﻒﻟﺆﻤﻟا ﺎﻬﻴﻓ مﺬﻳ لﻮﻘﻌﻣﻼﻟا حﺮﺴﻣ ﻦﻣ ﺔﻴﺳﺎﻴﺳ ةرﺎﻌﺘﺳا ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟاويﻮﻄﻠﺴﻟا . ﺎﻣ ﻒﻨﻋا ﻦﻣ ﺪﻌﺗ ﺪﻌﺗو
ﺔﻳﺮﺻﺎﻨﻟا ﺔﺒﻘﺤﻟا لﻼﺧ ﻲﺳﺎﻴﺴﻟا ﺪﻘﻨﻟا ﻲﻓ ﺐﺘآ: ". 
„Das Stück ist eine politische Metapher im Stil des absurden Theaters, mit dem der Autor den 
autoritären Einparteienstaat verurteilte. Das Stück ist das schärfste, was in der Nasir-Ära an 
politischer Kritik geschrieben wurde.“  387     
1957 schrieb Alfred Faraǧ das Stück „Der Fall des Pharaos“, das ihn aufgrund vehementer 
und ambivalenter Reaktionen übernacht berühmt machte. Die Kritik fand, dass das Stück gut 
geschrieben, aber schwach strukturiert und unverständlich wäre. 388 
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Die Hauptfigur im Stück ist Echnaton. Hier erscheint er als Pazifist, der den Krieg prinzipiell 
ablehnt. Die Priester des Gottes Amon finden aber keinen Gefallen an der Einstellung des 
Pharaos. Einem von diesen gelingt es,  eine Verschwörung anzuzetteln, an der ein 
Militärführer und sogar die Frau des Pharao  Nofretete beteiligt ist. Echnaton geht zwar aus 
dem Konflikt als Sieger hervor, aber dieser und andere Konflikte ließen ihn erkennen, dass 
Herrschaft und Pazifismus sich gegenseitig ausschließen. Als König würde er ohne das 
Einsetzen von Gewalt sein Reich nie auf Dauer erhalten. Deshalb dankt er zugunsten seines 
Sohnes ab. Von nun an sieht er seine Aufgabe darin, als Prophet durch das Land zu ziehen, 
um  die Menschen für seine neue Religion zu gewinnen.   
Im diesem Stück setzte sich Alfred Faraǧ mit mehreren Themen auseinander: Mit dem 
Kolonialismus, mit politischer, religiöser und sozialer Unterdrückung,  und ob der absolute 
Pazifismus ein richtiger Weg ist, insbesondere wenn nationale Interessen von ausländischen  
Mächten bedroht werden. 389    
„The political message, however, is clear: the need for action in the running of affairs in 
human society is paramount.”390        
In den 1960er Jahren schrieb Faraǧ mehrere Theaterstücke, von denen die meisten auch 
politischen Inhaltes waren. Das Thema in „Sulaymān aus Aleppo“ ist die Ermordung von 
General Kléber, der nach Napoleons Rückkehr nach Frankreich die Führung des 
französischen Heeres in Ägypten übernommen hatte, dann im Jahre 1800 von dem aus 
Aleppo stammenden Religionsstudenten Sulaymān getötet wurde. In diesem Stück stellte 
Faraǧ die Tat von Sulaymān aus Aleppo als eine verzweifelte aber gerechte Aktion gegen die 
fremden Eroberer des Landes dar. Er sieht sie als die erste Konfrontation mit dem 
europäischen Kolonialismus. 391    
Wie in seinen Gedichten, Erzählungen und Romanen thematisierte ῾Abd ar-Raḥmān aš-
Šarqāwī auch in seinen Versdramen aktuelle politische Fragen. In „Die Tragödie von 
Ǧamīla“ drehte sich die Handlung um die algerischen Widerstandskämpferin Ǧamīla 
Buḥayrd. In seinem Stück „Meine Heimat ῾Akkā“ setzte er sich mit der arabischen 
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Niederlage im Sechstagekrieg 1967 auseinander. Von seinen Stücken, in denen er historische 
Persönlichkeiten präsentierte, ist seine Trilogie: „Der Rote Adler“, „Der Adler und die 
Raben“ und „Der Adler und das Löwenherz“ über den legendären Sultan Saladin, wobei die 
Anknüpfung an aktuellen politischen Themen den eigentlichen Inhalt der Stücke ausmacht. 392    
Auch Ṣalāḥ ῾Abd aṣ-Ṣabūr war einer von den  bekannten ägyptischen Dichtern. „Seine 
Lyrik, in der er sich mit der menschlichen Machtlosigkeit angesichts des unabwendbaren 
Schicksals und der existenziellen Tatsache des Todes auseinander setzt, trägt melancholische 
Züge.“ 393 Die hier beschriebene Stimmung prägt auch die Theaterstücke von ῾Abd aṣ-Ṣabūr, 
von denen die meisten Versdramen sind. Dazu gehört „Der Nachtreisende“.   
Das Stück ist eine zeitlose Parabel über das Verhältnis des Menschen zur Gesellschaft im 
Allgemeinen und zur politischen Macht im Besonderen. Der Nachtreisende sitzt allein im 
Abteil eines Zuges. Ein Kontrolleur kommt, um die Billets zu kontrollieren. Dann wechselt er 
unvermittelt seine Funktion und wird zu einem Richter. Er wirft dem völlig ahnungslosen 
Reisenden einiges vor  bis zu dem Vorwurf, dass der Nachtreisende Gott getötet und ihn des 
Ausweises beraubt habe. Der Kontrolleur eröffnet nun den Prozess gegen den Nachtreisenden. 
Dieses Treiben wird von einem Erzähler kommentiert. Doch letztlich wird auch er in das 
Geschehen hineingezogen und unterliegt der Macht des Kontrolleurs“. 394   
Naǧīb Surūr war ägyptischer Dichter, Schriftsteller und Dramatiker. Sowohl seine Gedichte 
als auch seine Theaterstücke waren von der Thematisierung her politisch und vom Sprachstil 
provozierend, weshalb davon einige bis heute verboten geblieben sind. 395  
Maḥmūd Diyāb ist einer der Autoren, die vom Engagement der Kunst für politische und 
soziale Fragen überzeugt war. Über sein Motiv, Theaterstücke zu schreiben, sagt er:   
"ﻪﻧﻮﺸﻴﻌﻳ يﺬﻟا ﺮﻤﻟا ﻊﻗاﻮﻟا ﻦﻋ رﺎﺒﻐﻟا عﺰﻧاو سﺎﻨﻟا لﺎﻤﻋأ ﻰﻟإ ﻞﺻﻷ ﺐﺘآا نأ ﻲﻠﻋ نﺎآ :". 
„Ich musste schreiben, um an die Tätigkeiten der Menschen heranzukommen, und um den 
über ihrem tristen Dasein liegenden Staub in die Luft zu wirbeln.“ 396  
Zu seinen viel beachteten Stücken gehört „Die Fremden trinken keinen Kaffee“. Es geht im 
Stück um einen einfachen Mann, der, nachdem sein einziger Sohn ins Ausland gereist ist,  
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nun allein mit seiner Frau lebt. Auch sein  einziger Freund ist gestorben. In seiner Einsamkeit 
wünscht er sich von irgendjemandem besucht zu werden. Er würde dem Besucher gern Kaffee 
kochen und sich mit ihm unterhalten. Lange kommt niemand, bis eines Tages der ersehnte 
Besuch  in Gestalt einer Gruppe fremder Männer eintrifft. Der alte Mann freut sich über den 
Besuch und kocht Kaffee für die Besucher. Aber diese interessieren sich nicht für seinen 
Kaffee, sondern für sein Haus. Sie machen Messungen und begutachten das Haus, teilen  ihm 
dann mit, dass es ihm nicht mehr gehört und er von hier ausziehen muss. Der alte Mann 
versucht den fremden Männern zu erklären, dass ihm das Haus immer gehört hat, dass er und 
sogar sein Vater und dann sein Sohn hier geboren wurden. Er zeigt ihnen die 
Eigentumsurkunde, die Geburturkunde seines Sohnes und ein altes Photo von ihm und seiner 
Mutter, als er noch ein Kind war. Aber die Fremden verhöhnen ihn,   vernichten alle 
Dokumente und machen ihm klar, dass er und seine Frau nicht mehr im Haus leben dürfen.397  
Rašād Rušdī griff in seinen Theaterstücken Themen auf, in deren Mittelpunkt Individuen 
stehen, die weder mit sich selbst noch mit der Welt zurechtkommen können.  Damit gehört er 
zu den wenigen ägyptischen, aber auch arabischen Autoren, die sich mit dem Erstellen von 
Psychogrammen der Figuren und nicht mit philosophischen, abstrakten oder politischen Ideen 
befassen. Die Figuren seines Stückes „Der Schmetterling“ stammen aus der Oberschicht, 
weswegen Rušdī in der Phase des sozialistischen Realismus als herrschende Kulturideologie 
viel kritisiert wurde.    
Die Hauptfigur Ramzī, ein Schriftsteller aus der Mittelschicht, ist mit der jungen hübschen, 
aber narzisstischen Tochter eines Aristokraten, Samīḥa, verheiratet. Ramzī nennt seine Frau 
wegen ihrer Schönheit und Anmut „Schmetterling“. Samīḥa hält nicht viel vom Beruf ihres 
Mannes, sieht ihn sogar als Zeitverschwendung. Ihr wäre es lieber, Ramzī als Direktor einer 
Firma zu sehen, damit er genug Geld für ihren hohen Lebensstandard verdienen könne.  Weil 
er Samīḥa sehr liebt, gibt Ramzī schließlich nach und nimmt die Direktorstelle einer Firma 
an, einen Job, den ihm seine Frau durch ihre vielen Beziehungen verschafft hat. Aber auch 
jetzt bleibt Samīḥa nicht zufrieden. Den Sinn des Stückes erläutet Samīḥas Schwester, indem 
sie ihr sagt, dass nichts und niemand das Vakuum in der Seele auszufüllen vermag. Ramzī 
fühlt sich in jeder Hinsicht als Versager. Er kann weder mit der Businesswelt zurechtkommen 
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noch  seinem aus politischen Gründen eingesperrten Freund helfen, während sich Samīḥa 
immer mehr von ihm entfernt. Als Samīḥa von ihm die Scheidung verlangt, um einen anderen 
zu heiraten, geht er in sein Zimmer und erschießt sich.   
Der Autor bezeichnete das Stück als Tragödie, sagt auch, dass es darin um die Darstellung 
eines Konfliktes zwischen materiellen und spirituellen Werten geht.398  
1974 schrieb Rašād Rušdī „Der Prozess des alten Bauern Aḥmad“, in dem er den 
Oktoberkrieg gegen Israel 1973 behandelte.  
Es geht im Stück darum, dass dem alten Bauern Aḥmad von mysteriösen Richtern der Prozess 
gemacht wird. Dann findet der Krieg statt und die Situation schlägt um. Die Richter 
verschwinden und nun sitzt der Bauer Aḥmad hinter dem Richterpodium und führt den 
Prozess. Er redet über den Krieg und über die Heldentaten, die von  einfachen Menschen 
während des Krieges vollbracht wurden. 399   
Das Aufgreifen dieses Details war von der nach der Niederlage im Sechstagekrieg 1967  viel 
diskutierter Passivität des Volkes motiviert. Rušdī verwirft jegliche Vorwürfe dieser Art, 
betont das Verantwortungsbewusstsein der einfachen Menschen und ihre Bereitschaft, sich für 
die Verteidigung der Heimat aufzuopfern, wenn dies die nationalen Interessen erfordern.   
Sa῾d ad-Dīn Wahba gilt als einer der Autoren der realistischen und sozialrealistischen 
Theaterrichtungen im ägyptischen Theater. In den späten 50er und Anfang der 1960er Jahre 
schrieb er mehrere Theaterstücke, von denen „al-Maḥrūsa“ und „as-Sibnisa (Der überwachte 
Waggon“ am bekanntesten sind. Und wie in den Theaterstücken mit sozialistisch-realistischer 
Prägung üblich, spielt sich die Handlung dieser Stücke in der Zeit vor der Juli- Revolution 
1952. Darin  versuchte Wahba zu zeigen, wie trostlos bis unmenschlich das Leben der Bauern 
vor der Revolution war, aber auch, welches Ausmaß an Korruption und moralischer 
Verkommenheit in der ägyptischen Administration herrschte, unter denen wiederum die 
Landbevölkerung massiv leiden musste. Beispiel dafür ist „as-Sibnisa“. Es geht im Stück 
darum, dass ein kleiner Polizist  eines Tages eine Handgranate auf einem Düngerhaufen 
findet. Er meldet den Fund den zuständigen Stellen, und setzt damit den ganzen 
                                                 
398     Badawi, Muhammad: Modern Arabic Drama in Egypt, S. 184 
399     Abū Hayf, ῾Abdullāh: Das zeitgenössische arabische Theater, S. 89  
 213
Polizeiapparat in Bewegung. Aber dann ist die Handgranate plötzlich verschwunden. 
Trotzdem tun alle für die Ermittlung der Angelegenheit eingesetzten Beamten so, als wäre die 
Bombe noch vorhanden. Einer legt ein Stück rostiges Eisen auf den Düngerhaufen und ein 
anderer schickt einen Bericht nach Kairo über die Art und  Stärke der Handgranate. Dann 
werden unschuldige Leute festgenommen und zur Ermittlung in einem überwachten Waggon 
nach Kairo geschickt.400  
Im Gegensatz zu Stücken wie „as-Sibnisa“ geht es in  „Eine sichere Strecke“ um eine 
Auseinandersetzung mit Lebens- und Verhaltensmustern aus der Zeit nach der Revolution.  Es 
geht im Stück um eine Gruppe von Menschen, die  in einem Sammeltaxi die Strecke von 
Kairo nach Alexandria fährt. Der Fahrer kennt diese Strecke nicht. Er kommt von der 
Hauptstraße ab und gerät dann immer tiefer in ein ödes Land. Es stellt sich später heraus, dass 
dies die äußere Umgebung von Marsā Maṭrūḥ ist, eine Gegend, die im zweiten Weltkrieg 
Schauplatz heftiger Kämpfe zwischen den Deutschen und den Alliierten war und immer noch 
von sichtbaren, aber auch von nicht auf Anhieb erkennbaren Spuren des Krieges 
durchgezogen ist. Mann stieß immer wieder auf Friedhofe der Alliierten, Minenfelder und 
vergiftete Brunnen. Die Gruppe kann weder vor noch zurück. Jetzt beginnen die Reisenden 
mit einander zu reden. Dadurch  kommt heraus, um welche Menschentypen es sich hier 
handelt. Einmal ist da ein Industrieller, der sich von seinem Koffer nicht trennen will. Der 
Inhalt des Koffers ist, nicht wie er behauptet, sein Gewand, sondern das Geld vom Verkauf 
seines Gesamtvermögens, das er vor der Verstaatlichung ins Ausland schmuggeln will.  Dann 
ist da eine Schauspielerin von der trivialsten Sorte. Der dritte Typ ist ein arroganter und 
selbstsüchtiger Generaldirektor. Die vierte Figur in der Gruppe ist der Bürgermeister eines 
Dorfes, der einflussreiche Bekannte um  Intervention zugunsten seines Sohnes bitten will, 
damit er Architektur studieren darf, obwohl der Sohn die erforderlichen Noten nicht erreicht 
hat. Dabei ist auch ein Homosexueller, der von zu Hause wegflüchtet,  um sich 
Seinesgleichen anzuschließen. Und schließlich ist da eine verheiratete Frau, die in Alexandria 
ihren Liebhaber treffen will.401  
Das Stück ist ein Beispiel für eine veränderte Art der Auseinandersetzung mit politischen und 
sozialen Themen in den Werken mehrerer Theaterautoren aus den späten 1960er Jahren. Es 
geht in Stücken dieses Schlages nicht mehr um die Schilderung des heroischen Kampfes 
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gegen Kolonialismus, Feudalismus und Kapitalismus einerseits und des revolutionären 
Umwandlungsprozesses der ägyptischen Gesellschaft andererseits, sondern eher um 
Hervorhebung von negativen sozialen und politischen Erscheinungen, die von den Autoren 
als Gefahr für den revolutionäre Prozess empfunden wurden. Das heißt, die Autoren zeigen 
nicht mehr eine schöne und perfekte Wirklichkeit, wie sie in den offiziellen Massenmedien, in 
der Propagandaliteratur und im Theater gezeigt wurde. Aber trotz des kritischen Tons wird 
von den Kritikern vermerkt, dass in Stücken mit dieser Themenbehandlung lediglich 
Warnsignale oder sanfte Forderungen an das politischen System gesendet wurden, um falsche 
Politik zu überdenken und Fehler bei der Anwendung sozialer und politischer Maßnahmen zu 
korrigieren. 402   
Und tatsächlich wird in „Eine sichere Strecke“ nicht das politische System kritisiert, sondern 
alle Menschentypen, die darin vorkommen, verurteilt. Was der Autor zum Ausdruck bringen 
wollte, ist, dass eine Gesellschaft, in der solche Menschen existieren oder sogar wichtige 
Positionen bekleiden, sehr gefährdet ist, ihre sozialistischen Ziele zu verfehlen. Dabei tritt der 
Fahrer stellvertretend für das ganze Volk aus Arbeitern, Bauern und Kleinangestellten. Diese 
Menschen verfügen über gute Eigenschaften: Ehrlichkeit, Fleiß und einen ausgeprägten Sinn 
für die Gemeinschaft. Was ihnen aber noch fehlt, um, wie es in einer sozialistischen 
Gesellschaft sein sollte, die Führung zu übernehmen, ist die Erfahrung.403   
Auch in den Theaterstücken von Yūsuf al-῾Ānī aus dieser Zeit geht es um soziale und 
politische Konflikte in einer Gesellschaft, die sich in einem Veränderungsprozess befindet. In 
„Ein neues Bild“ geht es um den Konflikt zwischen einem Vater, der sich immer noch gemäß 
überholten Traditionen verhält und  sie nicht aufgeben will und seinem Sohn, der sich von der 
väterlichen Herrschaft befreien will.  404   
Ein bekanntes Stück von al-῾Ānī aus den 1970er Jahren ist „Die Ruine“. In diesem Stück 
versuchte Yūsuf al-῾Ānī Werte und Begriffe wie Gut und Böse aus seinem sozialistischen 
Denken neu zu definieren.  
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Hauptprotagonisten des Stückes sind der Erste, der Zweit und der Dritte. Sie vertreten alle 
Menschen. Das Haus, in dem sie leben, wird von der Welt außerhalb als „Die Ruine“ 
bezeichnet.  al-῾Ānī will nun demonstrieren, dass eigentlich die Außenwelt eine solche 
Bezeichnung verdient. Das betont er durch den „Einen“  und die „Eine“, die in die Ruine 
eindringen. Die beiden vertreten die so genannte „Freie Welt“, bzw. die kapitalistische Welt, 
deren Macht auf Ausbeuten und Kolonialisieren anderer Völker baut. Als Beispiel dafür lässt 
al-῾Ānī eine Mutter aus Vietnam und eine andere aus Palästina auftreten und über die 
Grausamkeit, die ihre beiden Völker durch die „Freie Welt“ erleiden müssen, sprechen. Der 
politische Charakter des Stückes wird auch durch Transparente, Fotos und Flugblätter 
bekräftigt.405  
Es ist in diesem Stück, verglichen mit anderen von al-῾Ānī aus den 1940er und 1950er Jahren  
eine Verlagerung des Konfliktes zu erkennen. Es ist nicht mehr der Konflikt zwischen 
Figuren, die das Volk vertreten,   und einer höheren Macht: Besatzungsmacht, Feudalisten 
oder staatliche Unterdrückungsapparate, sondern spielen sich die Konflikte innerhalb des 
sozialen Gefüges ab. Nun handelt es um einen Konflikt zwischen revolutionären und 
contrarevolutionären oder modernen und rückständigen Werten.     
Aber in den Theaterstücken von Yūsuf al-῾Ānī  aus den 1960er und 1970er Jahren wie „Die 
Herberge und Geschichten aus alten Zeiten“, „Die Palme und die Nachbarn“, „Der 
Flusshafen“,  „Der Faden“ bleibt die volkstümliche Prägung erhalten. Wie ein Kritiker dies 
ausdrückte,  versuchte al-῾Ānī:   
"ﺔﻳرﻮﺜﻟا رﺎﻜﻓﻷا فﺎﺼﻣ ﻰﻟإ ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ةﺎﻴﺤﻟﺎﺑ ﻊﻔﺗﺮﻳ نأ رﺮﻗ ﻊﺑر لاﻮﻃو :" 
 „während eines Vierteljahrhunderts, das volkstümliche Leben zu revolutionären Ideen  empor 
zu heben“  406  
Nūr ad-Dīn Fāris schrieb zahlreiche realistische Theaterstücke, bei denen auch die 
Gestaltung von Aktionen und Reaktionen der Figuren durch das politische Motiv geformt 
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wird. Insbesondere registrierte er in seinen Stücken die Umwandlung von passivem zum 
positiven politischen Denken der einfachen Leute.  
In „Das neue Haus“ geht es um einen Konflikt zwischen jenen, die in ihrem Denken und ihren 
Einstellungen der Vergangenheit verhaftet geblieben sind, und den anderen, die mit veralteten 
Lebensweisen bzw. sozialen Werten abschließen und ihre Existenz in einer neuen, besseren 
Zukunft sehen wollen.  
“Der Durst” ist ein politisches Stück. Es geht um ein zentrales Thema beim sozialrealistischen 
Theater, nämlich den Kampf gegen den Feudalismus. In diesem Stück wird ein 
Großgrundbesitzer so weit von seiner Gier getrieben, dass er das gesamte Dorf zu seinem 
Besitz machen will. Um das zu erreichen, blockiert er die Bewässerungsanlage. Damit will er 
die Bauern zum billigen Verkauf ihrer Länderein zwingen.407  
„Der Fremde“ ist ein abstraktes und zukunftsorientiertes Stück. Es geht um „Šadhān“, der 
seine Heimatstadt verlässt und sich auf die Suche nach Orten begibt, in denen er sich mehr 
Menschlichkeit, Gerechtigkeit und Güte erhofft. Aber bald nachdem er die ersehnte Stadt 
erreicht hat, erkennt er, dass er in eine Welt voller Bosheit, Verbrechen und Härte geraten ist. 
Das Fatale dabei ist, dass er immer, wenn ein Verbrechen begangen wird, von den 
Stadtbewohnern als vermeintlicher Täter verfolgt wird. Er befindet sich ständig auf der 
Flucht, bis er bei einer Verfolgungsjagd aus Erschöpfung tot zusammenbricht. Aber so böse 
die Stadt auch ist, gibt es auch hier einige gute Menschen, die an eine bessere Zukunft 
glauben.408  
῾Ādil Kāẓim schrieb mehrere realistische Theaterstücke wie „Der Faden“ und „Der Komplex 
eines Esels“. Aber seine meistbeachteten Stücke sind jene, in denen er sich mit   
mesopotamischer Mythologie befasste, wie „Die Sintflut“ oder „Tammūz∗schlägt die 
Glocke“. Sein Stück „Die Belagerung“ ist eine Bearbeitung der osmanischen Herrschaft über 
den Irak.409  
Zum größten Teil konzentrierte sich die künstlerischen Tätigkeiten Qāsim Muḥammads auf 
Bearbeitungen und Inszenierungen von Theaterstücken irakischer, arabischer und 
internationaler Autoren. Bis zu den 1970er Jahren waren es mehr als zwanzig Theaterstücke, 
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die er inszenierte.  Alle von ihm bearbeiteten, bzw. inszenierten Stücke haben gemeinsame 
Merkmale, und zwar, dass darin das politische Motiv dominiert. Die Figuren seiner Stücke 
vertreten die Klasse der einfachen Menschen. Sie sind arm, ihr Lebenskampf ist hart, aber sie 
verfügen über ein klares politisches Bewusstsein. Sie  fassen ferner ihr hartes Dasein nicht als 
Schicksal, sondern als das Produkt einer Klassengesellschaft auf, in der die Stärkeren die 
Schwachen unterdrücken und ausbeuten. Zudem ist ihnen auch bewusst, dass sie sich aus 
ihrem trostlosen Dasein nur durch den Kampf gegen ihre Unterdrücker und Ausbeuter 
befreien können. 410  
aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī` begann seine ersten Theatertätigkeiten 1957 im Arbeitertheater, das er 
mitbegründet hat. Später wechselte er zum Kommunaltheater und präsentierte zahlreiche 
Theaterstücke, von denen einige Adaptionen von europäischen Dramen waren.  
Zu seinen Theaterstücken gehören solche, in denen er soziale Fragen behandelte. Eines davon 
ist „Mein Patron Yāsīn, auf der Strasse“. In diesem Stück kritisiert aṣ-Ṣiddīqī einen von 
vielen in den ländlichen marokkanischen Gebieten verbreiteten Volksglauben, nämlich den  
Heiligenkult.  
Es geht darin um Sīdī Yāsīn, der gerade mit hundertundzwanzig Jahren gestorben ist und von 
den Dorfbewohnern als Heiliger betrachtet wird. Die Dorfbewohner teilen dem Bauern Abū 
῾Izza mit, dass man die Entscheidung getroffen hat, Sīdī Yāsīn auf seinem Feld zu begraben. 
Aber Abū ῾Izza zeigt sich über diese Ehre gar nicht zu erfreut. Denn das würde bedeuten, für 
das Grab des Heiligen  auf ein Stück seines Feldes zu verzichten. Aber allen Proteste zum 
Trotzdem wird Sīdī Yāsīn auf dem Feld von Abū ῾Izza begraben. Als man dann auch noch 
mit dem Bau einer Straße, die zum Grab des Heiligen führen soll, anfängt, gerät  vieles 
durcheinander. Die meisten Bauern, darunter auch Abū ῾Izza, geben ihre Felder auf  und 
werden Tagelöhner bei der Straßenbaufirma.  411        
Das Theater in Marokko und Algerien ist durch eine Tendenz gekennzeichnet, die in diesen 
beiden Ländern zu einer Besonderheit ausgereift ist. Es ist die Adaption westlicher und 
bisweilen auch arabischer Dramen. Die Adaption westlicher Theaterstücke war zwar keine 
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Seltenheit im arabischen Theater, aber nicht so wie sie in den 1960er Jahren in Algerien und 
Marokko konsequent praktiziert wurde. In marokkanischer, bzw. algerischer Umgangsprache 
neu geschrieben, wurden die adaptierten Stücke auch einer totalen Umarbeitung unterzogen 
und an einheimischen Begebenheiten angepasst. Einige Autoren entwickelten dieses 
Verfahren zu einer höheren Kunst, so dass sie sich sowohl im Inland als auch im Ausland 
einen Namen machten. Einer dieser Autoren ist der Marokkaner Aḥmad aṭ-Ṭayyib al-῾Alaǧ.  
Der größte Teil seiner zahlreichen Theaterstücke waren  Adaptionen europäischer 
Theaterwerke, darunter von Dramatikern wie Shakespeare, Moliére, Gogol, Beckett oder 
Brecht. Dazu schrieb al-῾Alaǧ viele eigene Stücke, in denen er einen eigenen Stil verfolgte.412 
In Algerien ist der Name von Kākī Wald ῾Abd ar-Raḥmān mit dieser Art Theater 
verbunden. Dabei blieb Wald ῾Abd ar-Raḥmān sowohl bei adaptierten als auch bei den von 
ihm selbst verfassten Stücken der volkstümlichen Kunst sehr nahe. In seinen Stücken 
integrierte er Elemente aus der Volkskultur wie Tanz, Musik, Dichtung und Erzählungen.413  
Der syrische Theaterautor ῾Adnān  Mardam Bek und der tunesische ῾Izz ad-Dīn al-Madanī  
haben überwiegend Theaterstücke geschrieben, die Verarbeitung historischer und klassischer 
oder volkstümlicher literarischer Stoffe waren.  
῾Adnān  Mardam Bek war bekannt als Dichter, hatte aber zugleich mehr als andere 
arabische Artgenossen Versdramen geschrieben. Seine ersten Gedichtsammlungen, aber auch 
seine ersten Theaterstücke erschienen in den 1930er Jahren. Die meisten seiner Dramen  
waren historische Spiele, in denen der Einfluss des europäischen Klassizismus eindeutig 
erkennbar ist. Zu seinen Theaterstücken aus den 1960er, bzw. 1970er Jahren gehörte die 
Verarbeitung des Lebens  von  „al- ῾Abbāsa“. Diese, gest. 825, war die Schwester des 
abbasidischen  Kalifen Hārūn ar-Rašīd. Ein anderes Stück von ihm ist „az-Zabā', der  
arabischen Königin von Palmyra, 266- 272. Auch „Die Schöne von Afamia“ ist ein 
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historisches Stück. „Afamia“ ist eine antike Stadt in Nordsyrien. Neu gegründet wurde sie 
vom Seleukiden- König Seleukos I, (312-281 v. Chr.) nach seiner Frau Apameia benannt. 
„Die Tragödie von Mayerling“ ist die Bearbeitung der Tragödie von Kronprinz Rudolf. 414 
Es gibt nur wenige arabische Dramatiker, deren Namen wie ῾Izz ad-Dīn al-Madanī  mit der 
Originalisierung des arabischen Theaters verbunden sind. al-Madanī  hatte einige Erzählungen 
und Romane, aber auch sehr viele Dramen verfasst, die zum größten Teil eine Rezeption des 
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9.1.  Definition der Originalisierung  
Der Ausdruck, mit dem die Originalisierungsbewegung, welche das Thema der vorliegenden 
Arbeit ist, bezeichnet wird, ist „ ﻞﻴﺻﺄﺗ"  > Ta'ṣīl“. Das Verb „'aṣalla“ bedeutet: „feste 
Grundlage geben, dem Ursprung nach festlegen“. Andere Form desselben Verbs, nämlich 
(ta'ṣṣala) bedeutet: „fest verwurzelt werden oder sein, seinen Ursprung herleiten“.  Das Wort 
)ﻞﺻأ(  „'aṣl“: bedeutet: „Wurzel, Stamm, Ursprung, Quelle, Herkunft, Grundlage, Original.“ 
Das Wort )ﺔﻟﺎﺻأ(  „'aṣāla“ hat unter anderem die Bedeutung: „Reinheit der Herkunft“, 
während )ﻞﺻﺄﺗ(  „ta'aṣṣul „Verwurzelung“ bedeutet. 415  
Für die deutsche Übersetzung wurde der Begriff „Originalisierung“ gewählt, da er von allen 
anderen sowohl den Sinn als auch den Wortklang des arabischen Wortes am besten 
wiedergibt. 
                                                 
415       Wehr, Hans: Arabisches Wörterbuch, S. 16f 
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Nun ist es wichtig zu wissen, was mit der  „Ta'ṣīl/ Originalisierung des arabischen Theaters“ 
gemeint ist. 
" ﻞﻘﺤﻟا ﻲﻓ ﻦﻴﻠﻣﺎﻌﻟا فﻮﻔﺻ ﻦﻴﺑ ددﺮﺘﺗ ﺄﺘﻔﺗ ﻻ نﻮﻤﻀﻤﻟاو ﻞﻜﺸﻟا ﻲﻓ ﻲﺑﺮﻋ حﺮﺴﻣ ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻟا ﻰﻟإ ةﻮﻋﺪﻟاو تﺎﻨﻴﺘﺴﻟا ﺬﻨﻣ
اﻲﺣﺮﺴﻤﻟ : ﺖﻠﻤﺣ ﺪﻗ ةﻮﻋﺪﻟا ﻩﺬه نإ ﻢﻏرو ﻦﻴﻋاو ﻦﻴﺟﺮﻔﺘﻣو ادﺎﻘﻧو ﺎﺑﺎﺘآ– ﺮﻣﻷا ئدﺎﺑ ﻲﻓ – ﺔﻳﺮﻜﻔﻟا ﺔﻘﻟﺬﺤﻟا ﻞﻤﺤﻣ ﻰﻠﻋ 
 ﻲﺑﺮﻋ حﺮﺴﻣ ﻖﻠﺨﻟ تﻻوﺎﺤﻤﻟا ﻊﺑﺎﺘﺗو مﺎﻳﻷا ﻲﻟاﻮﺗ نﺎﻓ ﻦﻤﺛ يﺄﺑ ﺪﻳﺪﺠﻟا ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻟاو– ﺎﺨﻳرﺎﺗو اﺮﻜﻓو ﺎﻧﻮﻤﻀﻣو ﺔﻳﻮه – ﻢﻟ 
ﻢﻬﺜﺤﺑ ﻰﻠﻋ اراﺮﺻإ ﻻإ ﻦﻴﺜﺣﺎﺒﻟا دﺰﺗ". 
„Seit den 1960er Jahren wird unter den Aktivisten im Theaterfeld, seien diese Autoren, 
Kritiker oder gebildete Zuschauer, ständig zur „Originalisierung/ Ta'ṣīl“ des arabischen 
Theaters in Form und Inhalt aufgerufen. Auch wenn dieser Aufruf anfänglich als eine Art 
geistige Pedanterie und als eine Suche nach Neuheiten  um  jeden Preis gehalten wurde, aber 
im Laufe der Zeit und mit den vermehrten Versuchen zur Schaffung eines Theaters, das von 
Charakter, Inhalt, Geist und Geschichte her arabisch ist, fühlten sich diejenigen, die sich 
damit beschäftigten mehr als je zuvor dazu motiviert, ihre Suche mit aller Beharrlichkeit 
fortzusetzen.“ 416 
Nun stellt sich die Frage nach der Identität des Theaters, das seit 1847, als die erste  arabische 
Theateraufführung stattfand, praktiziert wird. War dies etwa kein arabisches Theater?  
Vielleicht erscheint die Antwort „Ja, es war kein arabisches Theater“ extrem in der 
Beurteilung seiner arabischen Identität, aber zu der Zeit, als die Diskussionen über die 
Originalisierung  des arabischen Theaters voll im Gange waren, gab es nicht wenige arabische 
Theaterschaffende, bzw. Kritiker und Theaterwissenschafter, die dem arabischen Theater 
tatsächlich seine arabische Identität verleugneten.   
Aber bevor auf die diesbezüglichen Äußerungen bzw. Ansichten und Meinungen eingegangen 
wird, muss zunächst die „Originalisierung“ als Theaterbegriff geklärt werden.  
Ein kurzer Satz, der bei einem Theatersymposium gefallen ist, verdeutlicht am besten, was  
unter dem Begriff „Originalisierung“ verstanden wurde:   
"ﻪﻠﺻأ ﻲﻓ ﻲﺑﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻞﻴﺻﺄﺗ:" 
„Die Originalisierung des arabischen Theaters ergibt sich aus seinen Ursprüngen.“  
Nun stellt sich wiederum eine neue Frage und zwar: Welche Ursprünge denn das arabische 
Theater hat? War es nicht, wie man dies ständig in der Literatur liest, Mārūn an-Naqqāš, der 
                                                 
416     ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Ein Abend mit Abū  alīl al-Qabbānī. In: Das arabische Theater zwischen Übertragung 
und  
            Originalisierung, S. 123 
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1846 das Theater aus Europa „importierte“? Liest man auch nicht ständig, dass die arabische 
Kultur vor dem Kontakt mit dem Westen das Theater nicht kannte?  
Aber genau auf diese beiden Feststellungen: „Das arabische Theater ist eine aus Europa 
importierte Kulturgattung“ und „Die arabische Kultur hat das Phänomen (Theater) nicht 
gekannt“ konzentrierten sich alle Diskussionen in Bezug auf die Originalisierung des 
arabischen Theaters.  
Für die Anhänger der Originalisierungs-Bewegung schließt die Übernahme der westlichen 
Theaterform nicht automatisch die Existenz  unterschiedlicher Theaterformen, bzw. theatraler 
Erscheinungen in der arabischen Kultur vor dem Kontakt mit dem Westen aus. Einige von 
diesen Theaterformen bzw. theatralen Phänomenen wären durch die Übernahme der 
westlichen Theaterform zur Gänze verdrängt und andere an der Weiterentwicklung verhindert 
worden. Zugleich räumt man aber ein, dass einige von den traditionellen theatralen Formen 
bereits vor mehreren  Jahrhunderten zu existieren aufgehört hatten.        
 
Es ist zwar schwierig festzustellen, ob die Originalisierungsversuche den theoretischen 
Schriften vorausgingen oder umgekehrt. Hingegen ist es aus den unterschiedlichen 
Originalisierungsversuchen leichter, die Schlussfolgerung zu ziehen, dass das arabische 
Kulturerbe als Basis für die Originalisierung gesehen wurde. Die Originalisierung selbst hatte 
sowohl eine inhaltliche als auch eine formale Variante.  
Inhaltlich waren die Originalisierungsversuche fast ausschließlich eine  Rezeption der 
arabischen Geschichte und der klassischen und volkstümlichen Literatur. Was die Form 
angeht, so wurde versucht, traditionelle Phänomene mit theatralen Charakter für eine moderne 
Theaterform neu zu gestalten.    
Aber Theaterschaffende, Theoretiker und Theaterwissenschafter waren sich bewusst, dass 
allein auf Basis des Kulturerbes kein modernes originalarabisches Theater geschaffen werden 
kann. Ein originalarabisches Theater müsse noch dazu:  
- Eine starke Beziehung zur arabischen Realität haben,  
- Mit der arabischen Umwelt und dem Volk in enger Beziehung stehen,  
- Eine eindeutige geistige und soziale Einstellung reflektieren und nicht zuletzt 
- Zeitgemäß und anderen Kulturen gegenüber aufgeschlossen sein. 417   
 
Es scheint auf den ersten Blick so, als hätte man sich von allen anderen Kulturgattungen nur 
im Theaterbereich mit solchem Eifer auf die Suche nach einer nationalen Theaterform 
                                                 
417    Ḥammūd, Fāṭima: Das Theater in Syrien zwischen Pionierrolle und Originalisierung, S. 314   
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gegeben. Dem ist aber in Wirklichkeit nicht so. Denn genauso hatte es 
Nationalisierungsversuche in der Malerei und Belletristik gegeben.418 Der Unterschied lag nur  
darin, dass die Originalisierung des arabischen Theaters den Charakter einer kollektiven 
Bewegung annahm, während Nationalisierungsversuche in der Kunst und Literatur   im 
individuellen Rahmen begrenzt blieben. Zudem war die  Originalisierung des Theaters eine 
Bewegung, die die ganze arabische Welt erfasste.           
 
 
9.2.     Gründe der Originalisierung  
Wie schon vorhin erwähnt wurde, war die Entstehung eines in Form und Inhalt 
hundertprozentig arabischen Theaters das Hauptziel der Originalisierungsbewegung. Die 
Bestrebung, dieses Ziel zu erreichen entsprang der Ansicht, dass das bisher in der arabischen 
Welt praktizierte Theater allzu sehr vom westlichen Theater abhängig wäre und ihm daher die 
arabische Identität fehle. Der Grund für diese starke Abhängigkeit liegt nach Meinung 
Theaterschaffender und Theaterwissenschafter wie ῾Alī ar-Rā῾ī, darin, dass die 
Theaterpioniere und ihre Nachfolger davon überzeugt waren, dass:  
 "ﻘﻨﻳ يﺬﻟا ﻦﻔﻟا نإﺔﻳﺮﺸﺒﻟا ﻪﺘﻓﺮﻋ يﺬﻟا ﺪﻴﺣﻮﻟا ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻞﻜﺸﻟا ﻮه ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﻢهدﻼﺑ ﻰﻟإ ﻪﻧﻮﻠ :". 
„die Kunst, die sie in  ihre arabischen Länder trugen, die einzige Theaterform wäre, die die 
Menschheit kannte.“419  
Diese falsche Vorstellung hätte sich dann in den Köpfen mehrerer Generationen von  
arabischen Theaterautoren so tief gefestigt, so dass diese sowohl bei der Konstruktion ihrer 
Theaterstücke als auch bei der Themenbehandlung westliche Dramatiker als Vorbild nahmen. 
Das Resultat war, dass die von arabischen Autoren verfassten Theaterstücke bloße 
Nachahmung westlicher Theaterwerke wurden.   
Genauso orientierten sich Autoren und andere Theaterschaffende an den in Europa 
herrschenden Regie- und Schauspieltendenzen.  
Diese Orientierung verstärkte sich, als im Laufe mehrerer Jahrzehnte der Kontakt mit der 
westlichen Kultur immer intensiver wurde. Dies schuf mit der Zeit eine Nähe und bisweilen 
sogar eine tiefe Identifikation mit der westlichen Kultur. Ein Aspekt des intensiven Kontaktes 
zur westlichen Kultur offenbart sich dadurch, dass unter anderem im Theaterbereich immer 
mehr Autoren, Regisseure, wie Qāsim Muḥammad (Irak), Roger  ῾Assāf,  Niḍāl al-Ašqar 
                                                 
418      Būšqayr, Rašīd: Studien im zeitgenössischen arabischen Theater, S. 66 
419      ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Das Theater im arabischen Vaterland, 54 
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(Libanon), Sa῾dallah Wannūs und noch viele andere, aber auch  Dramaturgen, Ausstatter und 
andere auf dem Gebiet des Theaters tätigen Leute, ihre Bildung in Europa oder in den USA 
erhielten. Diese konnten nach ihrer Rückkehr in die Heimat natürlich nichts anderes tun, als 
das, was sie im Ausland lernten, in die Praxis umzusetzen.  
Das Fehlen von Theatertradition und damit von theoretischen und praktischen Erfahrungen 
machte es unvermeidlich, die Lehrpläne der heimischen Theaterinstitute und Akademien nach 
dem westlichen  Theater zu entwerfen.   
Dementsprechend nahmen westliche Theaterwerke einen großen Platz im Repertoire der 
arabischen Theatergruppen ein, gleich ob sie privat oder staatlich waren. Zum Beispiel hat die 
irakische Nationalgruppe für Schauspiel in der Zeit zwischen 1967 und 1974 elf irakische, elf 
internationale und zehn arabische Theaterstücke präsentiert. Das heißt, dass ein Drittel der 
präsentierten Theaterstücke ausländisch war. Von den 23 Theaterstücken, die die größte 
private irakische Theatergruppe, nämlich „Ensemble des modernen künstlerischen Theaters“ 
im gleichen Zeitraum aufführte, waren zwölf ausländische Theaterstücke.420 Das gleiche kann 
man von libanesischen, syrischen oder nordafrikanischen Gruppen sagen. Es gab sogar 
Theatergruppen, deren Repertoire fast ausschließlich aus Theaterstücken westlicher Autoren 
bestand.  
Dass Aufführungen von westlichen Theaterstücken die arabischen Bühnen dominierten war 
auch nicht immer beabsichtigt. Denn neben zahlreichen vorhandenen  Theatergruppen kamen 
im Laufe der Jahrzehnte immer wieder neue dazu. Dafür gab es aber nicht entsprechend 
Autoren, die diese  Gruppen mit genügend Theaterstücken hätten beliefern können. 
Zahlreiche arabische Autoren schrieben zwar hervorragende Theaterstücke, aber es waren nur 
wenige, die sich allein dem Schreiben fürs Theater widmeten. Die meisten davon waren 
Dichter, Schriftsteller, Journalisten, Universitätsprofessoren, aber auch Beamte oder 
Angestellte. So konnte in mehreren arabischen Ländern erst in 1960er und sogar in der 1970er  
Jahren ein gut entwickeltes Theater entstehen.   
Aber es war nicht die quantitative, sondern die qualitative Abhängigkeit vom westlichen 
Theater, die vielen Theaterschaffenden Sorgen machte. Denn gerade in den 1960er Jahren, der 
Entstehungszeit der Originalisierungsbewegung, stand die neue Theatergeneration unter 
starkem Einfluss westlicher Avantgarde- und Experimental-Theaterrichtungen. Dies 
reflektierte sich in den Theaterwerken, die von diesen Autoren verfasst wurden, was 
wiederum das Gefühl der Abhängigkeit vom westlichen Theater noch verstärkte.   
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Nun wollte man mit der Originalisierung das arabische Theater von dieser Abhängigkeit 
befreien.  
Aber auch wenn es auf dem ersten Blick den Anschein hat, dass es sich bei der 
Originalisierung um eine kulturelle Bewegung handelt, haben dabei dennoch politische 
Überlegungen genauso eine Rolle gespielt.    
Mehrere arabische Länder erlangen erst in den 1950er, andere in den 1960er Jahren ihre 
Unabhängigkeit von den westlichen Kolonialmächten. Das Verbinden alles Westliche mit 
dem Kolonialismus sitzt noch tief in den Seelen der Menschen. Die Erinnerung an den 
langjährigen und opferreichen Kampf gegen den Kolonialismus  (man braucht nur an den 
algerischen Widerstandkampf zu denken) ist im kollektiven arabischen Gedächtnis noch nicht 
verblasst. Unverzeihlich empfinden die Araber die unterstützende Rolle des Westens bei der 
Entstehung des Staates Israel, was zum Verlust der Heimat des palästinensischen Volkes 
führte. Außerdem war es eine Zeit, in der kommunistische und sozialistische Ideologien die 
allgemeine politische Orientierung dominierten. Im Gegensatz zum sozialistischen Ostblock, 
mit dem man sich politisch mehr oder weniger identifizierte, fand auf politischer Ebene keine 
Annäherung an den Westen statt. Die ambivalente Haltung dem Westen gegenüber drückt die 
Beschreibung eines arabischen  Autors als „der geistige Freund und politische Feind“ aus.421 
Ein weiterer  und ebenfalls wichtiger Faktor bei der Entstehung der 
Originalisierungsbewegung war das allgemeine Bestreben nach einem nationalen 
wirtschaftlichen, industriellen, wissenschaftlichen, sozialen und kulturellen Fortschritt.  
Auf kultureller Ebene vermehrten sich Versuche, einem nationalen Stil in Kunst und Literatur 
zu finden.  
Aber zusätzlich zur Bestrebung nach Fortschritt und Modernität in allen Lebensbereichen war 
auch das Interesse an Kunst, Literatur und Theater politisch motiviert. Denn im Rahmen ihrer 
Kulturpolitik sahen die politischen Systeme, von denen viele sozialistische waren,  
insbesondere in Künsten mit kollektivem Charakter wie Musik, Film, Fernsehen und Theater 
geeignete Massenmedien für eine gut funktionierende Kommunikation mit der Bevölkerung  
und haben sie daher stark gefördert.  
Auch auf Seiten der Theaterschaffenden, von denen nicht wenige an das Engagement für 
Kunst und Literatur glaubten,  war man sehr daran interessiert, ein Theater zu schaffen, zu 
dem breite Publikumskreise eine nähre Beziehung haben.  Aber das arabische Theater, wie es 
sich in den 1960er Jahren präsentierte, hätte nach Meinung der Originalisierungsanhänger 
dieser Aufgabe nicht entsprochen.  
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Ihrer Meinung nach hätten sowohl die europäischen Theaterwerke als auch die von arabischen 
Autoren danach verfassten Theaterstücke nur eine kleine Kulturelite angesprochen, die breiten 
Bevölkerungskreise aber nicht.  
Einer der renommierten Dramatiker der Originalisierungsbewegung Sa῾dallah Wannūs nannte 
als Beispiel für viele in den 1960er Jahren von arabischen Autoren verfassten Theaterstücken,  
eines, wo ein Autor ein Theaterstück im Stil des absurden Theaters über metaphysische 
Probleme des Individuums und die Beziehung zum Universum für fünfzig bis hundert 
Elitezuschauer präsentiere.422  
Über die Themen, mit denen sich die arabischen Autoren bis Anfang der 1950er Jahre 
befassten, schreibt Yūsuf Idrīs in einem kritischen Ton:  
" ﻦﻋ ﻒﻟﺆﻳ رﻮﻤﻴﺗ نﺎآ ةﺎﻴﺤﻟا ﻦﻋ ﺎﻬﺑ ﺪﻌﺘﺒﻳ ﺢﺒﺻأ ﺔﻘﻳﺮﻄﺑ يﺮﻜﻔﻟا ﻪﺣﺮﺴﻣ رﻮﻄﻳ نأ ﻪﻤه ﻞﺟ نﺎآ يﺬﻟا ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻖﻴﻓﻮﺗ ﻦﻤﻓ
 ﻚﻠﻣ ﻢﻜﺣ ﺖﺤﺗ ﻲﻠﻐﻳ ﻪﻴﻓ ﺐﻌﺸﻟا نﺎآ يﺬﻟا ﺖﻗﻮﻟا ﻲﻓ ﻰﻨﺒﻟو ﺲﻴﻗ ﻦﻋ ﺔﻇﺎﺑأ ﺰﻳﺰﻋو ﷲا ﺮﻣﺄﺑ ﻢآﺎﺤﻟا ﺮﺳ ﻦﻋ ﺮﻴﺜآﺎﺑو ،ﻦﺠﻟا
ﺑ ﻢآﺎﺣنﺎﻄﻴﺸﻟا ﺮﻣﺄ.... ﺔﺜﻳﺪﺤﻟا ﺔﻳﺮﺼﻤﻟا ﺔﻗﺮﻔﻟاو)ﺎﻘﺑﺎﺳ ﺔﻴﻣﻮﻘﻟا ( ﺲﻳﻮﻟو فﻮﻃﺮﻃو ﻞﻴﺨﺒﻟا ضﺮﻋ ﻲﻓ ﺎﻬﺿاﺮﻏأ تﺬﻔﻨﺘﺳا ﺪﻗ
ﺮﺸﻋ يدﺎﺤﻟا".: 
 „Von Taufīq al-Ḥakīm, dessen höchste Sorge es war, sein  abstraktes Theater zu entwickeln, 
wodurch ihm aber der Anschluss zum realen Leben abhanden kam, über Taymūr, der sich mit 
den Dämonen befasste, bis zu Bākaṯīr, der über  al-Ḥākim Bi 'Amri Illāh und ῾Azīz Abāẓa 
über Qays und Lubnā schrieben, während das Volk unter der Führung eines Königs, der auf 
Befehl des Teufels  regierte (∗1),  kochte. […] Dabei  hatte die moderne ägyptische Gruppe 
(AD nationale Gruppe) bereits ihre Ziele mit Aufführungen  von >Der Geizige<, >Tartuffe< 
und >Louis XI<  ausgeschöpft.“ 423 
Natürlich liegen die Wurzeln des arabischen Theaters in Europa. Aber die arabischen 
Theaterpioniere unterzogen das aus dem Ausland geholte Theater einer grundsätzlichen 
Anpassung an die arabische Kultur.  Dennoch gab es auch in der Pionier- und Postpionierzeit 
vereinzelte Anschlussversuche an das europäische Theater.(∗2) Aber die entscheidende 
Hinwendung zum europäischen Theater begann, als sich Ǧorǧ Abyaḍ bei den ab 1910 von 
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ihm präsentierten klassischen europäischen Dramen an die europäische Theaterkonzeption 
einzuhalten pflegte. (∗3)  
Später verstärkte sich der Einfluss des europäischen Theaters als auch der Kontakt mit der 
westlichen Kultur intensiver wurde. Einer der Aspekte dieses Kontaktes war der Aufenthalt in 
europäischen Ländern für Studienzwecke. Zu den ersten Autoren, die in Europa studierten, 
gehörten Taufīq al-Ḥakīm und Muḥammad Taymūr. Ihr Studium haben sie selbst finanziert. 
Als aber dann die Forderung nach Entsendung von Studenten immer lauter wurde, schickte 
der Staat 1925 die erste Studentengruppe zum Theaterstudium nach Frankreich. Es waren 
dabei einige Personen, die sich später auf dem Gebiet des Theaters einen Namen machten.424   
Im Zuge dieses näheren Kontaktes zum europäischen Theater begann die neue 
Autorengeneration, zu der Taufīq al-Ḥakīm und Maḥmūd Taymūr gehörten, sich von 
Theaterstil der arabischen Theaterpioniere und ihrer Nachfolger zu loszusagen. Im Laufe der 
Zeit wurde die Vorbildnahme des europäischen Theaters zu einer Selbstverständlichkeit. 
Höchstes Lob erhielt ein arabischer Autor, wenn ihm von den Kritikern beschieden wurde, ein 
Theaterwerk vom Niveau dieses oder jenes großen europäischen Dramatikers geschrieben zu 
haben.  
Dies bedeutete zugleich, dass das Theater nach westlicher Konzeption ab den 1930er Jahren 
zum Teil der  arabischen Hochkultur wurde.  
Diese Orientierung wird deutlicher durch das Aufführungsverbot von in Umgangsprache 
verfassten Theaterstücken. Die von den Theatergruppen präsentierten westlichen oder nach 
ihrem Muster von arabischen Dramatikern verfassten Dramen wurden als „seriös“, 
„anspruchsvoll“ und „künstlerisch“ bezeichnet, während Theaterstücke im Stil des arabischen 
Schauspiels und Komödien nach der Art von ῾Alī  al-Kassār, Muḥammad Uṯmān  Ǧalāl  oder 
Naǧīb ar-Riḥānī,(∗4) als  „unseriös“, „anspruchslos“ und „unkünstlerisch“ abgestempelt 
wurden.  
Mit der Entstehung eines Theaters als Teil der Hochkultur und eines anderen als Teil der 
Volkskultur vollzog sich zugleich eine Trennung des Publikums in ein Elitepublikum aus 
gebildeten und Intellektuellen, und ein allgemeines Publikum mit durchschnittlichem bis 
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geringem Bildungsgrad, eine Trennung, die es in der Pionier- und Postpionierphase nicht 
gegeben hatte. Dem gebildeten Publikum wurden klassische europäische Dramen oder nach 
diesen von arabischen Autoren verfasste Theaterstücke präsentiert, dem anderen 
Publikumsteil wurde ein Theater angeboten, das in erster Linie auf Unterhaltung und 
Amüsement ausgerichtet war.  Diese Trennung blieb auch in den folgenden Jahrzehnten 
erhalten. 
Nach Meinung der Originalisierungsanhänger ergab sich diese Trennung daraus, dass die von 
den  anspruchsvollen Gruppen angebotenen Theaterwerke die breiten Publikumskreise nicht 
ansprachen.  
 
Nun wollte man das arabische Theater mit Hilfe der Originalisierung sowohl von seiner 
Abhängigkeit vom westlichen Theater befreien,  als es auch für breite Publikumskreise 




9.3.   Der theoretische Aspekt 
Die Originalisierungsversuche waren auch von theoretischen Schriften und regen 
Diskussionen begleitet, welche in den verschiedenen Zeitungen und Zeitschriften oder bei 
Symposien und Konferenzen vorgetragen wurden. Podium intensiver Diskussionen über die 
Originalisierung des arabischen Theaters waren zum Beispiel die 1967 in Kairo und 1969 im 
Rahmen des Damaskus- Theaterfestivals für die Theaterkünste  gehaltenen Symposien wie 
auch das Theatertreffen in Ḥammāmāt (Tunesien) 1970 und das Festival des modernen 
arabischen Theaters in Rabat. Andere Mittel zur Übermittlung theoretischer Ansichten im 
Bezug auf die Originalisierung war die Veröffentlichung von Manifesten oder Abhandlungen, 
wie zum Beispiel: „Unsere Theaterform“ 1967 von Taufīq al-Ḥakīm (Ägypten), „Zum 
ägyptischen Theater“ 1964 von Yūsuf Idrīs (Ägypten), „Manifeste für ein arabisches Theater“ 
1960 von Sa῾dallah Wannūs (Syrien) und „Manifest des Ḥakawātī-Theaters“ 1979 von Roger  
῾Assāf (Libanon). Andere Autoren wie ῾Izz ad-Dīn al-Madanī pflegten ihre Vorstellungen 
von der Originalisierung in den Vorworten zu ihren in Buchform veröffentlichen 
Theaterstücken zu inkludieren. In einer späteren Phase veröffentlichte ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
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ein Manifest mit dem Titel: „Zu einer modernen arabischen Theaterbewegung“ 1981. 1979 
veröffentlichte ein bekannter marokkanischer Theaterschaffender, ῾Abd al-Karīm Baršīd,  ein 
Manifest mit dem Titel: „Das erste Manifest zum Festtheater“. Zu allen Symposien und 
Minifesten kommen auch noch zahlreiche Bücher von bekannten Theaterwissenschaftern und 
Autoren wie ῾Alī ar-Rā῾ī,  (Ägypten),  ῾Alī  ῾Uqla ῾Irsān (Syrien), Aḥmad ῾Ulbī und noch 
mehrere andere.     
Seine Ansichten veröffentlichte der bekannte Theaterwissenschaftler und Kritiker ῾Alī ar-
Rā῾ī, in mehreren Büchern wie: „Das Theater im arabischen Vaterland“, „Das arabische 
Theater zwischen Übertragung und Originalisierung“, „Die Stegreif-Komödie im ägyptischen 
Theater“ und das zusätzlich zu zahlreichen Veröffentlichungen in Zeitungen und 
Zeitschriften.   
῾Alī  ῾Uqla ῾Irsān, Theaterautor und Theaterwissenschaftler, befasste sich intensiv mit 
traditionellen Theaterformen, bzw. theatralen Erscheinungen in der arabischen Kultur von der 
vorislamischen Zeit bis zur Gegenwart. Die Ergebnisse seiner Forschungen veröffentlichte er 
in mehreren Büchern wie in „Stationen beim arabischen Theater“, „Die theatralischen 
Erscheinungen bei den Arabern“ und in mehreren Fachzeitschriften und Zeitungen.  
In ihren Ausführungen gingen die Theoretiker der Originalisierungsbewegung davon aus, dass 
die Orientierung am, bzw. die Nachahmung des westlichen Theaters beim arabischen 
Rezipienten eine tiefe Entfremdung zum Theater schaffte. Der Nachahmung des westlichen 
Theaters ginge die Vorstellung voraus, dass das Theater ein rein europäisches Phänomen 
wäre. Über mehrere Generationen sei man dieser falschen Vorstellung verpflichtet geblieben. 
Während man sich anstrengte, die Theatertexte wie auch deren Realisierung nach 
europäischen theatralischen Maßstäben zu perfektionieren, vernachlässigte, bzw. verachtete 
man zahlreiche theatrale Erscheinungen, an denen die arabische Kultur reich sei. Dies führte 
dazu, dass das nach der westlichen Theaterform konzipierte arabische Theater nur eine kleine 
kulturelle Elite ansprach,  breite Publikumskreise aber nicht.   
Viele Ansichten dieser Art sind gut im folgenden Zitat zusammengefasst:  
" جذﺎﻤﻧ ﻦﻴﺳارو ﻲﻧوﺪﻟﻮﺟو ﺮﻴﻴﻟﻮﻣ تﺎﺑﺎﺘآ ﻦﻣ اوﺬﺨﺗاو ،ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﺎﺑروأ ﻦﻓ ﻰﻟإ ﻲﻧﺎﺒﻘﻟاو عﻮﻨﺻو شﺎﻘﻨﻟا ﻦﻣ ﻞآ ﻪﺠﺗا
ﻳ نأ ﻢﻬﻨﻴﻋأ ﺐﺼﻧ اﻮﻌﺿوو ،يﺬﺘﺤﺗ جذﺎﻤﻨﻟ رﺎﻘﺘﺣا ﻦﻣ ﺎﻬﺑ ﻖﻠﻋ ﺎﻣ ﻦﻴﻔﻘﺜﻤﻟا نﺎهذأ ﻦﻣ ﻮﺤﻤﺗ حﺮﺴﻤﻠﻟ ةرﻮﺻ ﻢهدﻼﺑ ﻲﻓ اﻮﺌﺸﻨ
ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﻚﻟذ ﻰﺘﺣ سﺎﻨﻟا ﺎﻬﺑ ﻲﻠﺴﺘﻳ نﺎآ ﻲﺘﻟا ﻲﺒﻌﺸﻟا حﺮﺴﻤﻟا : ضوﺮﻋو قﻮﺴﻟاو عرﺎﺸﻟا تﺎﻴﺣﺮﺴﻣو زﻮﻗاﺮﻘﻟاو ،ﻞﻈﻟا لﺎﻴﺧ
ﺔﻔﻠﺘﺨﻤﻟا ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟﻻاو ﺔﻴﻨﻳﺪﻟا تﺎﺒﺳﺎﻨﻤﻟاو ﺪﻟاﻮﻤﻟا .ﺮﻐﻟا ﺔﻐﻴﺼﻟا ﺖﻌﺿو اﺬﻬﺑو ﺔﻐﻴﺼﻟا ﻊﻣ دﺎﻀﺘﻟا عﻮﺿﻮﻣ حﺮﺴﻤﻠﻟ ﺔﻴﺑ
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سﺎﻨﻟا ناﺪﺟو ﻲﻓ ﺮﺛﻷا ﺔﻘﻴﻤﻌﻟا  ﺔﺛورﻮﻤﻟا ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ..... ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻢﻬﻨﻓ ﻦﻴﺑ ةﺮﻴﺒآ ةﻮه ﻢهﺪﻌﺑ ءﺎﺟ ﻦﻣو داوﺮﻟا ﻊﺿو اﺬﻬﺑو
 ﺎﻬﻨﻌﻟو ﺎهرﺎﻘﺘﺣا ﻦﻣ ﻻﺪﺑ ﺎﻬﻴﻠﻋ ءﺎﻨﺒﻟا ﻲﻐﺒﻨﻳ نﺎآ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺔﺑﺮﺠﺗ ﻦﻣ نوﺮﻘﻟا تاﺮﺸﻋ ﺮﺒﻋ سﺎﻨﻠﻟ ﺺﻠﺨﺗ ﺎﻣ ﻦﻴﺑو بﻮﻠﺠﻤﻟا
ﻞآ ﻲﻓنﻵا ﻰﺘﺣ ﻲﺿﺎﻤﻟا نﺮﻘﻟا ﻒﺼﺘﻨﻣ ﻦﻣ ﺔﺒﺳﺎﻨﻣ :". 
 
 
„an-Naqqāš, Ṣannū῾ und al-Qabbānī wandten sich der europäischen Theaterkunst zu und 
nahmen als Muster Werke von Molière, Goldoni, und Racine. Ihr Ziel war, ein Theater in 
ihren Ländern entstehen zu lassen, das imstande ist, aus den Köpfen der Intellektuellen die 
tief sitzende Verachtung für die unterschiedlichen Formen des volkstümlichen Theaters wie  
die Schattenspiele, der Qarāqoz, das Straßen- und Jahrmarkttheater, zu eliminieren, mit 
denen sich die Menschen bislang zu unterschiedlichen religiösen und sozialen Anlässen 
unterhielten.  Damit wurde die westliche Theaterversion zu Gegensätzlichkeit zu den 
vererbten volkstümlichen Theaterformen mit ihren tiefen Wirkungen auf die Menschen 
gemacht.[…] Dadurch gruben die Pioniere und ihre Nachfolger einen tiefen Spalt zwischen 
ihrer importierten Theaterkunst und dem, was sich im Lauf von mehreren Jahrhunderten  an 
theatralen Erfahrungen angesammelt hat. Auf diesen Erfahrungen hätte man aufbauen sollen, 
anstelle sie zu verachten und sie bei jedem Anlass zu verdammen, was  seit Mitte des 
vergangen Jahrhunderts bis heute ständig passiert.“  425  
Auch  ῾Alī ῾Uqla ῾Irsān stellt die nationalen Theaterformen als Opfer der westlichen 
Theaterkonzeption dar. In seinen  diesbezüglichen Ausführungen sagt er:   
" ﺮﻴﻏ ﻲﻟﺎﺤﻟا ﻲﺑﺮﻌﻟا ﺎﻨﺣﺮﺴﻣ رﺎﺒﺘﻋا ﻰﻟإ ﻮﻋدأ ﻻو ،ﺎﻴﻤﻟﺎﻋ ﺢﺒﺻأ يﺬﻟا ﻲﺑروﻷا ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻞﻜﺸﻟا ﺬﺒﻨﻧ نأ ﻰﻟإ ﻮﻋدأ ﻻ ﺎﻧأو
،ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻠﻟ ﻲﺑروﻷا ﺐﻟﺎﻘﻟا ﻲﻓ بﻮﺒﺼﻣ ﻪﻧﻷ ﺎﻨﻳﺪﻟ ﺮﻴﺒﻌﺘﻟاو ﻞﻋﺎﻔﺘﻟا تﺎﻣﻮﻘﻣو ﺎﻨﺒﻌﺷ ةﺎﻴﺣ ﻦﻋو ﺎﻨﺗﺎﻧﺎﻌﻣ ﻦﻋ ﺮﺒﻌﻣ..... ﺎﻤﻧإو
ﻰﻟإ ﻮﻋدأ ﺔﻴﻤﻠﻋ ﺔﻳؤﺮﺑ ﻪﺘﺑﺎﺘآ ةدﺎﻋﻹ حﺮﺴﻤﻠﻟ مﺎﻌﻟا  مﻮﻬﻔﻤﻟاو ﻰﻨﻐﻟاو ﻊﺋﺎﻗﻮﻟا ءﻮﺿ ﻲﻓ ﺎﻨﻟ يﺬﻟا ﻲﻨﻔﻟا ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﺔﻌﺟاﺮﻣ 
 ﺎﻨﺒﻌﺷ ﻲﻓ ﺔﻴﻠﺻﻷا ﻞهﺎﻨﻤﻟا ﻊﻣ ﻞﺻاﻮﺘﻟا ﺔﻴﻀﻘﺑ ﺪﺷﻷا ﺔﻳﺎﻨﻌﻟا ﻰﻟإ ﻮﻋدأو ﻊﺋﺎﻗﻮﻟاو ﻖﺋﺎﻘﺤﻟا ﻦﻋ اﺮﻴﺒﻌﺗ ﺮﺜآأو قدأ ﺔﻴﺑﺮﻋو
ﻋ ﺐﻠﺻا ﺎﻨﺣﺮﺴﻣ نﻮﻜﻴﻟ ﺎﻨﺛورﻮﻣو ﺎﻨﺛاﺮﺗو ﺎﻨﺗﺎﻴﺣو اﺬﻬﻟ ﺔﻴﻓﺎﻘﺜﻟا ﺔﻴﺼﺨﺸﻟاو ﺔﻳرﺎﻀﺤﻟا ةﺮﻴﺴﻤﻟا ﻦﻋ اﺮﻴﺒﻌﺗو ﺔﻟﺎﺻأ ﺮﺜآأو ادﻮ
ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﺮﺒﻋ ﺔﻣﻷا:" 
„Ich plädiere nicht dafür, das europäische Theater, das heutzutage eine internationale 
Gültigkeit besitzt, zu verwerfen oder unser aktuelles arabisches Theater, weil es in  
europäische Theaterformen eingegossen ist, so zu betrachten, als wäre es unfähig, unsere 
Sorgen und das Leben unseres Volks zu übermitteln. […] Wozu ich aber aufrufe, ist, unsere 
                                                 
425    ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Besorgnisse um  den arabischen Theatertext. In: Das arabische Theater zwischen Übertragung 
        und Originalisierung, S. 159 
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Kunstgeschichte mit einer wissenschaftlichen, arabischen  und genaueren Betrachtungsweise 
zu erfassen. Wofür ich auch bin, ist, dem Anschluss an die Ursprünge unseres Volkes, 
Lebens, Erbes und unserer Folklore mit mehr Aufmerksamkeit zu betrachten, damit unser 
Theater stärker, origineller und auch mehr imstande sein wird, den zivilisatorischen 
Werdegang und die  kulturelle Identität unserer Nation zu übermitteln.“ 426   
 
Aber von allen anderen Autoren ist insbesondere der ägyptische Schriftsteller und Dramatiker 
Yūsuf Idrīs äußert heftig in seinen distanzierten Äußerungen bezüglich des Einflusses des 
westlichen Theaters. Er argumentierte seine ablehnende Haltung damit, dass arabische 
Autoren, bei Taufīq al-Ḥakīm beginnend, alle ihre Bemühungen darauf richteten, westliche 
Dramatiker nachzuahmen. So griffen sie in ihren Theaterwerken Themen auf, die dem 
arabischen Publikum gar nicht interessant, bzw. völlig fremd  sind. Um das zu demonstrieren, 
macht Idrīs Vergleiche zwischen einem muslimisch-arabischen und einem westlichen 
Menschen und wie jeder von ihnen eine Tragödie (im philosophischen Sinne) begreifen 
würde. Er stellt fest:  
" ةﺎﺳﺄﻤﻠﻟ ﺐﻌﺸآ ﺎﻨﻣﻮﻬﻔﻣ ﻞﺜﻣ ﺔﻴﺑروﻷا ﻢﺛ ﻦﻣو ﺔﻴﻘﻳﺮﻏﻹا ﺢﻣﻼﻤﻟا ﻦﻋ ﺎﻳرﺬﺟ ﺎﻓﻼﺘﺧا ﺔﻳﺮﺼﻤﻟا ﺎﻨﺤﻣﻼﻣ فﻼﺘﺧا ﺪآﺆﻳ ﺊﺷ ﻻ
ﺔﻌﺟﺎﻔﻟا وأ".  
„Nichts hebt die tiefgründigen Unterschiede zwischen unserem ägyptischen Wesen  und dem 
der Altgriechen hervor, als unser Verständnis als Volk vom Drama, bzw. von der  Tragödie.“ 
427 
Seiner Meinung nach demonstrieren die griechischen Tragödien den heroischen Kampf eines 
Menschen gegen sein von den Göttern vorbestimmtes Schicksal, wie etwa, den Vater zu töten 
und die eigene Mutter zu heiraten. Aber ein arabischer Mensch würde, so Idrīs weiter, nie auf 
die Idee kommen, sich ein derartiges Schicksal vorzustellen. Für einen arabisch-muslimischen 
Menschen ist es nicht Gott, der einen Geschöpfe dazu verdammt, in seinem irdischen Dasein 
schlechte Taten zu begehen, sondern es ist der Mensch selbst, in dessen eigener Entscheidung 
es liegt, ob sein Schicksal tragisch verläuft oder nicht. So fängt nach Meinung Idrīs die 
Tragödie eines gierigen Menschen mit einem heftigen Verlangen nach dem Besitz anderer 
Leute an. Bei kleinen Delikten beginnend führt dieses Verlangen den Gierigen letztendlich 
zum Begehen eines großen Verbrechens. Somit ist die Tragödie bei den Griechen eine 
metaphysische, während sie nach dem arabisch-muslimischen Denken sozialer Natur ist. Die 
                                                 
426    ῾Irsān, ῾Alī ῾Uqla ῾Irsān: Stationen beim arabischen Theater, S. 252  
427    Idrīs, Yūsuf: Zu einem ägyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 488 
 232
arabische Denkweise, so Idrīs weiter, kann nie eine Figur wie Ödipus erschaffen, der dazu 
verdammt wäre, seinen Vater zu töten und seine Mutter zu heiraten.    
" نﺎآو ،ةﺮﻌﺷ ﺪﻴﻗ ﻩﺮﻴﺼﻣ ﻦﻣ ﻪﻠآ اﺬه ﺮﻴﻐﺘﻴﻟ ﻦﻜﻳ ﻢﻠﻓ ﺎﻴآذ مأ ﺎﻴﺒﻏ اﺮﻴﻘﺣ مأ ﺎﻤﻴﻈﻋ ﺎﻧﺎﺒﺟ مأ ﺎﻋﺎﺠﺷ نﺎآأ ءاﻮﺴﻓ ﺐﻳدوأ ﺎﻣأ
ﺎﻜﻠﻣ أﺪﺒﻳ نأ ﺪﺑﻻﻪﺘﻨﺑا ﻩدﻮﻘﺗ ﻰﻤﻋأ اذﺎﺤﺷ ﻲﻬﺘﻨﻴﻟ ﻚﻠﻣ ﻦﺑاو :". 
„Was Ödipus angeht, so ist es bedeutungslos,  ob er ein mutiger oder feiger, großartiger oder 
niederträchtiger, kluger oder dummer Mensch ist. Sein Schicksal bleibt unabhängig von all 
dem unverändert, und zwar als König und Sohn eines Königs zu beginnen, um dann als ein 
blinder Bettler, den seine  Tochter an der Hand führt, zu enden. 428 
In der arabisch-muslimischen Auffassung der Dinge wird ein Mensch nach Idris Meinung 
nicht wegen seiner großen Taten zu einem Helden, sondern er wird zu solchen,   
"ﻪﺗﺎﻴﺣ ﻂﺧ ﺪﻳﺪﺤﺗ ﻰﻟﻮﺘﻳو ﻩﺪﻳ ﻲﻓ ﻩﺮﻴﺼﻣ ﻚﻠﻤﻳ يﺬﻟا ﻮه ﻪﻧﻷ  :". 
„weil er sein Schicksal in die Hand nimmt und den Verlauf seines Lebens selbst bestimmt.„429   
 
Zieht man von den Ausführungen Yūsuf Idrīs die Schlussfolgerung, dass auch  er den Grund 
für die Entfremdung des breiten arabischen Publikums zum Theater in der Orientierung am  
westlichen Theater sieht, da es zu diesem Theater weder auf emotionalrer  noch auf geistiger 
Ebene einen Bezug hat, wird man davon überrascht, dass Idrīs dieselbe Meinung bezüglich 
der Richtung des sozialistischen Realismus trägt, der ab den 1950er Jahren in mehreren 
arabischen Ländern zur quasi offiziellen Kulturdoktrin wurde. Obwohl sich die Autoren 
dieser Theaterrichtung hauptsächlich mit politischen und sozialen Fragen ihrer Gesellschaft 
befassten, was die Hauptforderung der Originalisierungsanhänger nach einem engagierten 
Theater hätte erfüllen sollen, konnte sich Idrīs anscheinend dennoch nicht mit der Tatsache 
abfinden, dass auch diese Theaterrichtung einer nichtarabischen Kultur entstammt. Für Idrīs 
ist der sozialistische Realismus:   
"إ اﺪﻳﺪﺟ ارود ﻒﻴﻀﺘﻟ تءﺎﺟ ﺪﻗ ﻲﻬﻓ ﺮﻴﺛﺄﺘﻟاو سﺎﺒﺘﻗﻻا راﻮﻃأ ﻦﻣ ﻰﻗرأ ارﻮﻃ ﻻإ ﻦﻜﺗ ﻢﻟ ﺔﻴﺴﻧﺮﻓ ﺔﻴﺑروأ ﺎﻬﺳﺎﺳأ ﻦﻣ ﺔﻳﺎﻨﺑ ﻰﻟ
ﺔﺑﺮﻌﻣ".: 
„Nicht anderes als eine elegantere Art und Weise der Übernahme und der Beeinflussung, 
wonach ein neues Stockwerk zu einem Gebäude mit einer arabisierten Gestalt eingefügt 
wurde, dessen Fundament  aber  französisch-europäisch ist.“ 430 
 
                                                 
428     ebenda,  S. 488 ff 
429     ebenda 
430   ebenda, S. 475f 
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Obwohl Idrīs einräumt, dass die Themen der sozialrealistischen Theatertücke tiefer als zuvor 
auf die soziale und politische Realität in Ägypten eingehen, bleibt er dennoch der Meinung, 
dass: 
"اﻮﻘﻟا دوﺪﺣ ﻲﻓ نﻻاﺰﻳ ﻻ عﻮﺿﻮﻤﻟاو ﺐﻟﺎﻘﻟا ﻦﻜﻟوﺔﻴﻜﻳﺮﻣﻷا وأ ﺔﻴﺴﻧﺮﻔﻟا وأ ﺔﻴﺳوﺮﻟا ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺐﻟ..... ﻚﻟذ ﺎﻨﻠﻌﻓ ﺎﻨﻧإ يأ
ﺎﻧﺪﻴﻟﺎﻘﺗ ﻦﻣو ﺎﻨﻣ ﻊﺑﺎﻨﻟا ﺎﻨﺣﺮﺴﻣ ﺲﻴﻟ حﺮﺴﻣو ﻚﻴﻨﻜﺗو ﻞﺋﺎﺳﻮﺑ".: 
„sowohl die Gestaltung als auch die Thematisierung in russischen, französischen oder 
amerikanischen Formen eingeschlossen bleiben. […] Dies hat zu bedeuten, dass wir uns dafür  
der Mittel und der Technik eines Theaters bedienten, das weder zu uns gehört noch unserer 
Tradition entspringt.“  431  
Bezüglich der Übernahme westlicher Theaterkonzeption sagt der bekannteste Vertreter  der 
Originalisierungsbewegung, ῾Izz ad-Dīn al-Madanī, dass die Araber das westliche Theater nur 
als künstlerische Gattung, nie aber als gesamte formale und inhaltliche Konzeption hätten 
übernehmen sollen. Denn dem alten Orient, so al-Madanī weiter, war das Theater gar nicht so 
unbekannt. Das Theater hätte es hier sehr wohl gegeben, aber bloß in anderen Formen.  Ferner 
ist al-Madanī der Meinung, dass man im Glauben, dass nur die westliche Form des Theaters 
als solches zu gelten hätte, sich leichtsinnig von der Behandlung von Fragen entfernte, die für 
die Gesellschaft von großem Interesse und Wichtigkeit wären. Damit verbunden  hätte man 
das Kulturerbe mit dem Ergebnis vernachlässigt, dass das Theater in der arabischen Welt mit 
wenigen Ausnahmen entweder nur der Unterhaltung diente oder zu etwas Exotischem wurde, 
das von der Identität, arabisch zu sein, nur die Sprache behalten hätte, in der es geschrieben, 
bzw. gesprochen wird. 432 
 
Auf einen gemeinsamen Nenner gebracht, drehen sich die Ansichten von Theaterschaffenden 
und Theoretikern der Originalisierungsbewegung darum, dass ein originalarabisches Theater 
inhaltlich wie auch formal aus der arabischen Kultur heranwachsen muss.  
Hinsichtlich der Form wurden traditionelle Theaterformen, bzw. theatrale Erscheinungen als 
geeignete Basis gesehen, auf der eine originalarabische und moderne Theaterkonzeption 
aufgebaut werden könnte.  
Was den Inhalt angeht, so sah man in der arabischen Geschichte und dem klassischen und 
volkstümlichen Literaturerbe eine unerschöpfliche Quelle an Materialen und Stoffen, die 
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dramatisch verarbeitet werden könnten. Dabei wurde es ebenfalls als äußert wichtig gesehen, 
dass bei der Rezeption des Kulturerbes unbedingt eine Brücke von der Vergangenheit zur 




9.4.          Die Umsetzung    
9.4.1.      Der Inhalt: 
9.4.1.1     Bearbeitungen historischer Ereignisse 
Wie schon immer war die arabische Geschichte auch für die Dramatiker der 
Originalisierungsbewegung eine Quelle der Interpretation. Meistens haben die Autoren 
historische Ereignisse zum Gegenstand ihrer Stücke gemacht, im Bezug auf sie ein kollektives 
Wissen vorhanden ist. Beispiel dafür sind die Theaterstücke:  
„Nacht der Sklaven“    Mamdūḥ  ῾Adwān 
„Die Zanǧ- (Schwarze Sklaven) Revolution“  Mu῾īn Bassīsū 
“Gedichtband der Zanǧ“    ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
 „Mauer der Wut“       ῾Ādil Kāẓim  
„Bāb al-Futūḥ (Tor der Eroberungen)“  Maḥmūd Diyāb 
„Der Prozess des Kriegsverweigerers“  Mamdūḥ ῾Adwān 
Dieselben oder andere Dramatiker entnahmen aus der arabischen Geschichte Geschehnisse, 
die im Gegenteil zu den ersten aus Epochen stammen, in denen die Existenz eines 
gesamtarabischen Reiches aufgrund von Spaltungen und  Gründung neuer regionaler Staaten 
bereits verloren gegangen war.   
Beispiele dafür sind die Stücke:  
„Der Ritter Mahrān“     ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī 
„Der Aufstand des Mannes mit dem Esel“  ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
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Wieder andere Dramatiker bearbeiteten Ereignisse, von denen in den Geschichtsbüchern 
wegen ihres exotischen Charakters berichtet wurde. Beispiel dafür ist das Stück  
  „Oh, wie schön es ist, die Mauer spricht!“  Sa῾d ad-Dīn Wahba  
„Nacht der Sklaven“ 
Die historische Vorlage:  
Zeit des Stückes ist die Anfangsphase der islamischen Mission, als die noch sehr kleine 
islamische Gemeinde massiver Verfolgung durch die Mächtigen in Mekka ausgesetzt war. 
Diese Phase endete im Jahre 622 n. Chr.,  als der Prophet Muhammad als letzter Mekka 
verließ und sich den vor ihm nach Medina ausgewanderten Anhängern anschloss.  
Zur Hauptfigur des Stückes machte der Autor den ersten Gebetsrufer (Mu'aḏḏin) Bilāl al-
Ḥabašī.  Dieser war ein Sklave abessinischer Herkunft, schloss sich ganz früh der islamischen 
Gemeinde an, wurde deshalb von seinen Herren gefoltert, blieb aber standhaft bei seinem  
Bekenntnis zum Islam, was den Gefährten des Propheten Abū Bakr veranlasste, ihn zu kaufen 
und ihm dann die Freiheit zu schenken.434  Ihm gegenüber stellt ῾Adwān „Waḥš“, der  
ebenfalls ein Sklave war. Auf Veranlassung seiner Herrin, Hind, die zu den hartnäckigsten 
Gegnern der neuen Religion gehörte, ermordete Waḥš den Onkel und größten Unterstützer 
des Propheten Muḥammad, Ḥamza, brutal. Die Ermordung Ḥamzas war für Muḥammad und 
die junge islamische Bewegung ein schwerer Verlust. 435 
Eine weitere Figur im Stück ist al-Ḥuṭay'a. Dieser war ein bekannter Dichter der 
vorislamischen Zeit, erlebte das Aufkommen des Islam und bekannte sich zu ihm. Es handelte 
sich bei ihm aber tatsächliches um ein  Lippenbekenntnis. Vor dem Islam pflegte al-Ḥuṭay'a 
von einem Stammesgebiet zum anderen zu gehen. Wurde er mit großzügigen Gaben bedacht, 
spendete er seinem Mäzen überschwängliche Lobgedichte, die minder freigebigen schmähte 
er mit Spottgedichten. 436 
 
 
                                                 
434     Handwörterbuch des Islam, S. 80f 
435     Enzyklopaedie des Islam, Band II, S. 270 
436     ebenda, S. 369f  
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Die theatrale Bearbeitung 
In seinem Stück stellt der Autor zwei Personen einander gegenüber. Beide sind Sklaven, aber 
mit unterschiedlicher Lebenseinstellung. Der eine, Bilāl al-Ḥabašī, bekennt sich zum Islam. 
Sein Glaube ist so fest, dass ihn auch schreckliche Folterungen nicht erschüttern können. 
Damit schließt er sich der Revolution gegen die herrschende Gesellschaftsordnung an. Er 
erkennt, dass ihn die neue Religion von der Sklaverei befreien wird. Der andere Sklave, 
Waḥš, glaubt  hingegen, dieses Ziel durch Hervorbringen einer  außerordentlichen Leistung 
erreichen zu können. Dies war die Ermordung des Onkels des Propheten. Aber gegen alle 
seine Erwartungen sehen seine Herren in ihm weiterhin den Sklaven, der er war. Die „große 
Tat“, die er für sie vollbracht hat, sehen sie als Pflichterfüllung. Denn er muss als Sklave die 
Befehle seiner Herren, welcher Art auch immer, auszuführen. Enttäuscht wie er ist, betrinkt 
sich Waḥš. 437  
Den Dichter al-Ḥuṭay'a zeigt der Autor als jemanden, dem  weder die Zerstörung noch die 
Erhaltung der alten Gesellschaftsordndung etwas bedeutet. Was ihn allein interessiert, ist, zu 
überleben. Er ist arm und hat Kinder zu ernähren. Seinen Unterhalt verdient er mit  Lob- bzw. 
Schmähgedichten, das einzige Werk, das er beherrscht. Seine Beurteilung der Menschen 
hängt von den Vorteilen ab, die er sich von ihnen erwartet. Er bekennt sich zum Islam und 
widmet dem Propheten Muḥammad, in dem er den neuen Herrscher wähnt, ein Lobgedicht. 
Als er vom Propheten dafür keine materielle Belohnung erhält, verwirft er die neue Religion 
und beschimpft den Propheten bitterlich.438    
 
Aussage des Stückes 
In diesem Stück versuchte der Autor gemäß der in den 1960er, bzw. 1970er Jahren sich 
durchsetzenden Lehre, die arabische Geschichte von einem dialektischen Gesichtspunkt zu 
interpretieren und die Entstehung des Islam als eine soziale Revolution darzustellen.    
Im Zusammenhang damit stellte er eine Verbindung mit der zur Entstehungszeit seines 
Stückes vieldiskutierten Frage der aktiven Teilnahme aller Bürger und davon insbesondere  
Intellektuelle  an politischen und sozialen Fragen der Gesellschaft her. Außerdem versucht er 
durch die Figuren zu demonstrieren, dass arme und sich sozial und politisch in einer 
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schwachen Positionen befindliche Menschen meistens über ein gutes soziales und politisches 
Bewusstsein verfügen und daher wissen, auf welche Seite sie sich schlagen sollen. Bilāl hat 
stellvertretend für andere sozial und politisch Schwache die richtige Entscheidung getroffen. 
Er erkennt, dass ihm die soziale Revolution die Freiheit und die Anerkennung seiner 
Menschenwürde geben würde. Das schließt aber nicht aus, dass Menschen, die ebenfalls 
sozial und politische am schwächsten sind, ihre Rechte nicht kennen, für sie nicht kämpfen 
wollen oder sie auf der falschen Seite vermuten. Einer von diesen ist Waḥš. Er stellt sich 
seinen Unterdrückern und Ausbeutern zur Verfügung. Dabei hätte er  als Sklave mit jenen 
kämpfen oder mindestens sich mit ihnen solidarisieren, die eine Gesellschaftsordnung, die die 
Versklavung der Menschen durch andere Menschen zulässt, zerstören wollen.  
Das Engagement des Intellektuellen spricht Mamdūh  ῾Adwān durch Einbeziehen des 
Dichters al-Ḥuṭay'a in die Handlung an. Das Verhalten des Dichters al-Ḥuṭay'a, und er war ein 
großer Dichter, sonst wäre er nicht bis heute als einer von den bedeutenden Dichtern der vor- 
und frühislamische Zeit bekannt geblieben, entspricht in keiner Weise dem, was von einem 
Intellektuellen zu erwartet wird, nämlich, sich für die sozialen und politischen Fragen seiner 
Gesellschaft zu engagieren.  
   
 
„Die Zanǧ- Revolution“, “Gedichtband der Zanǧ“, „Mauer der Wut“  
Die historische Vorlage  
In allen drei Stücken wurde die so genannte „Zanǧ-Revolution“ behandelt.  
Die Zanǧ-Revolution beschäftigte den Abbasiden-Staat für etwa vierzehn Jahren, 868-883 n. 
Chr.  Anstifter dieses Aufstandes war ein Mann persischer Abstammung namens ῾Alī  Ibn 
Muḥammad. Er wurde „Gefährte der Zanǧ“ genannt. Diesen Beinamen bekam er, als es ihm 
gelang, die schwarzen Sklaven zu eben diesem Aufstand zu bewegen. Diese wurden unter 
schweren Bedingungen zur Arbeit in den Sumpfgebieten im Süden des Irak eingesetzt. ῾Alī  
Ibn Muḥammad gab seiner Bewegung eine religiöse Prägung und erzählte, dass er von Gott 
zur Rettung der Sklaven aus ihrer tristen Lage berufen wurde. Er begann mit seinen 
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Anhängern die Dörfer und Kleinstädte am Rande der Sumpfgebiete anzugreifen, dehnte dann 
seine Angriffe bis auf die Stadt Basra, den Süden des heutigen Iran und auch nach Bahrain 
aus. Später gründete er einen Stadtstaat, dem er den Namen „al-Muẖtāra (Die Auserwählte)“ 
gab. Eine zeitlang war diese Stadt im Herzen der Sumpfgebiete für die regulären Streitkräfte 
unangreifbar. Nach einer langen Belagerung legte er mit seinen Anhängern die Stadt Basra in 
Schutt und Asche. Die Opfer der langen Belagerung der Stadt und des Angriffes selbst 
wurden auf 300.000 Menschen geschätzt. Wer überlebte, wurde von den einstigen Sklaven 
versklavt. Erst im Jahre 883 konnte der Aufstand nach einem großen militärischen Feldzug 
niedergeschlagen werden. Die Gesamtopfer dieses Aufstandes werden auf eine Million 
fünfhunderttausend Menschen geschätzt. 439 
Während die klassischen Historiker wie der bekannte aṭ-Ṭabarī (gest. 923 n. Chr.) die Zanǧ- 
Revolution verdammten und ihren Führer als „Den Bösen“ bezeichneten, wurde sie von den 
modernen Historikern unter dem Einfluss der marxistischen Ideologie als großer 
Klassenkampf und Volksaufstand rehabilitiert. Zu den ersten, die auf die große Rolle der 
Zanǧ- Revolution bei den sozialen Entwicklungen in der arabischen Gesellschaft hingewiesen 
haben, gehörte die bekannte ägyptische literarische Persönlichkeit Ṭāhā Ḥusayn (1889-1973). 
Mitte der 1950er Jahre erschien „Die Zanǧ-Revolution“ vom irakischen marxistischen 
Historiker Fayṣal as-Sāmir. Danach erschien das Buch in vielen Auflagen. In den 1960er 
Jahren erschien ein weiteres Buch mit dem Titel: „Die Zanǧ- Revolution und ihr Führer ῾Alī  
Ibn Muḥammad“ von Aḥmad ῾Ulbī, der ein ebenfalls linksorientierter Autor war. Hingegen 
wurde die Revolution von den arabischen Nationalisten als antiarabische Bewegung 
angegriffen. Dennoch gab es andere Autoren und Forscher, Nationalisten und Baathisten, wie 
Fāḍil al-Anṣārī (Irak), ῾Abd al-Karīm an-Na῾īm und  ῾Abd al-Wahhāb al-Kayyālī (Syrien), 
die die Zanǧ- Revolution  positiv beurteilten. 440  
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Aḥmad ῾Ulbī sieht in dieser Bewegung eine große soziale Revolution, die trotz des 
scheinbaren Fehlschlagen, ihre Ziele nicht verfehlt hätte. Seiner Meinung nach besteht der 
Erfolg der Revolution darin, dem Sklaven-System ein Ende bereitet zu haben. Denn nach der 
Niederschlagung der Revolution kehrten die schwarzen Sklaven nicht mehr zu ihrer alten 
Arbeit zurück und das Sklavensystem im Süden des Iraks fand keine Fortsetzung mehr.441     
Die moderne Interpretation der Zanǧ-Revolution beeinflusste viele arabische Intellektuelle, 





„Die Zanǧ-Revolution“   
Die theatrale Bearbeitung: 
In den ersten Szenen verweist der Autor Mu῾īn Bassīsū auf die Existenz von Wäschern und 
Färbern, die es zu allen Zeiten gibt. Ihre Aufgabe ist es, alles zu waschen und es dann neu zu 
färben. Das Ziel ihrer Aktion ist die Geschichte zu fälschen, um bestimmte historische 
Geschehnisse in einem anderen Licht erscheinen zu lassen. In einer Szene wirft ein Mann 
Papier, Zeitungen und Bücher in eine Waschmaschine. Ein anderer Mann macht sich daran, 
das, was bereits gewaschen wurde,  neu zu färben. Der Mann verspürt Unruhe. Er sagt: 
"ﻻﺎﻄﺑأ رﻮﺼﺗأ ﺎﻣ ﺮﺜآأ ﺎﻣ 
ﻢﻬﻣد ﺎﻨﻠﺴﻏ ﻦﺤﻧ 
ﺮﺒﺤﻟﺎﺑ ﻢهﺎﻨﻐﺒﺻو 
 ﺔﻟﺎﺴﻐﻟا فﻮﺟ ﻦﻣ ةﺪﻤﻋﺄآ ﻊﻔﺗﺮﺗ ﻢﻬﻳﺪﻳأ 
ﺔﻟﺎﺴﻐﻟا ﻩﺬه ﻢﻄﺤﺗو 
ﺔﻟﺎﺴﻐﻟا ﻩﺬﻬﺑ ﻦﻴﻧﻮﺠﺴﻤﻟا ﻦﻴﻏﻮﺒﺼﻤﻟا ﻦﻴﻟﻮﺴﻐﻤﻟا حاﺮﺳ ﻞآ ﻖﻠﻄﺗ 
ﺔﻟﻵا ﻩﺬه ﻢﻄﺤﺗو:". 
„Wie oft stelle ich mir Helden vor,  
deren Blut wir gewaschen haben 
und sie  dann mit Tinte färbten.  
Ihre Hände ragen wie Säulen  
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aus dem Bauch der Waschmaschine hervor,  
um sie  zu zerstören  
und alle, die in dieser Waschmaschine   
gewaschen und gefangen gehalten wurden,  zu befreien,   
um dann diesen Apparat zu vernichten.“  442  
Aber die Gedanken des Mannes entpuppen sich als oberflächlich, denn unmittelbar danach 
machen sich er und sein Partner daran, zwei historische Geschehnisse zu verfälschen. Eines 
dieser   Geschehnisse ist alt, d.h. seine Verfälschung ist bereits abgeschlossen. Dies ist die 
Zanǧ-Revolution. Die Verfälschung des zweiten Ereignisses läuft auf Hochtouren. Es ist die 
Revolution der Palästinenser. Der Autor zeigt einige Akte des Verfälschungsprozesses.  
Auf der Bühne wird eine Panoramaszene mit den typischen Merkmalen der ständigen 
Verfälschung der palästinensischen Revolution gezeigt. Darauf agieren Figuren die, im 
Namen Palästinas Spenden sammeln, andere machen Filme, Werbung oder verfassen 
Manifeste und Reden. Wieder andere verkaufen alles, was mit Palästina zu tun hat: nationale 
palästinensische Trachten, Beutel mit palästinensischer Erde, Leichenreste palästinensischer 
Opfer und an jeden, der sie braucht, auch palästinensische Ärzte, Lehrer, Bauern und 
Arbeiter.  
In anderen Szenen zeigt der Autor wie die Zanǧ-Revolution verfälscht wurde. Er zeigt 
Händler, die  als Souvenir Schädel, Häute und Augen der Zanǧ verkaufen. Bald darauf treten 
die Fälscher der palästinensischen Revolution auf und beginnen, die Wahrheit über die Zanǧ-
Revolution umzudrehen. 443 
Aber der Führer der Zanǧ versucht nun mit aller Kraft, eine neue Verfälschung der Zanǧ- 
Revolution zu verhindern. Er spricht alle Unterdrückten an:  
"نﻵا اﻮﻘﻠﻄﻧا 
ﻢﺘﺌﺷ ﺎﻣ اﻮﻧﻮآ 
ةﺮﺠﻬﻠﻟ ﺚﻟﺎﺜﻟا نﺮﻘﻟا ﻲﻓ ﺎﺠﻧز 
 ﻦﻳﺮﺸﻌﻟا نﺮﻘﻟا ﻲﻓ ﺎﺠﻧز وأ 
نﻵا اﻮﻘﻠﻄﻨﺗ نأ ﻢﻜﻴﻠﻋ نإ 
ﺄﺘﺴﻳ ﻻ ﻩﺮﺼﻴﻗ ﻦﻣ ﺪﺒﻋ نذ 
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ةرﻮﺜﻟا ﻦﻠﻌﻳ ﻲآ:". 
„Kommt jetzt voran und  
werdet, was ihr wollt: 
Sklaven  im dritten Hiǧra- (islamischen)  
oder Sklaven  im 20.Jahrhundert. 
Was ihr jetzt tun müsst, ist, voranzukommen. 
Denn ein Sklave bittet seinen Caesar nicht darum,  
eine Revolution ankündigen zu dürfen.  444  
Aber dieser Aufruf zum Widerstand veranlasst die Fälscher, mehrere Kopien vom Führer der 
Zanǧ, ῾Abdullāh Ibn Muḥammad, anzufertigen und sie in Basra, Bagdad und in der Provinz 
Ahwāz im Süden des Iran in Umlauf zu setzen. Dadurch wollen sie erreichen, dass die  Zanǧ  
nicht mehr wissen sollen, welcher von den  Führern der echte ist.  
"ﺮﺧﺁ ﷲا ﺪﺒﻋ ﻒﻟﺆﻨﻟ 
 ﷲا ﺪﺒﻋ ﻦﻣ ﺮﺜآأ جﺮﺨﻧو ﻒﻟﺆﻨﻟ 
ةﺮﺼﺒﻟا قاﻮﺳأو داﺪﻐﺑو زاﻮهﻷا قاﻮﺳأ ﻲﻓ ﻢﻬﻘﻠﻄﻨﻟو 
ﻪﺟو ﻦﻣ ﺮﺜآأ ﻚﻟﺎﻨه ﺮﻴﺼﻳ ﻦﻴﺣ 
ﺒﻌﻟو ﻒﻴﺳ ﻦﻣ ﺮﺜآأ ﺪﻤﺤﻣ ﻦﺑ ﷲا ﺪ 
ﻊﺒﺘﺗ ﻦﻣ فﺮﻌﺗ ﻦﻟ ةﺮﺼﺒﻟا ﺪﻴﺒﻌﻓ:". 
„Lasset uns einen anderen ῾Abdullāh,   
mehrere ῾Abdullāhs  anfertigen,  
sie dann in den Marktplätzen in Ahwāz,  
in Bagdad und in Basra aussetzen.   
Wenn es da von ῾Abdullāh mehr als ein Gesicht 
 und mehr als ein Schwert geben würde,  
dann werden die Sklaven von Basra nicht mehr wissen,   
welchen von den ῾Abdullāhs sie  folgen sollen.“ 445 
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Aussage des Stückes 
Mu῾īn Bassīsū sieht die Zanǧ- Revolution nicht als destruktive politische Bewegung gegen 
das Arabertum und den Islam, wie sie die klassischen Geschichtsschreiber darstellen, sondern 
als Volksrevolution gegen Unterdrückung und Sklaverei. Er stellt die Zanǧ-Revolution auf 
eine gleiche Ebene mit dem Kampf der Palästinenser für ihre verlorene Heimat. Noch dazu 
stellt Bassīsū die Zanǧ-Revolution als Symbol für alle Revolutionen gegen Sklaverei, 
Ausbeutung und Unterdrückung in der ganzen Welt dar.  
 
 
„Der Gedichtband der Zanǧ“ (∗5)  
Die theatrale Bearbeitung  
Die Handlung des Stückes setzt in der Zeit nach der Revolution ein. Der lange Krieg gegen 
die Zentralregierung in Bagdad endet mit der Befreiung der Zanǧ. D.h., dass die Zanǧ. 
praktisch den Krieg gewonnen haben. Nun denkt man an die Errichtung einer Hauptstadt für 
den Staat der Zanǧ. Diese soll „al-Muẖtāra/ die Auserwählte“ heißen. Bei den Mitgliedern 
des Revolutionsrates herrscht Hochstimmung. Man will die beste und modernste Stadt der 
Welt bauen. Dabei fehlt es praktisch an allem. Trotzdem sind alle optimistisch, ihr Vorhaben 
verwirklichen zu können.  
„῾Ali: Khalil, were are the iron bars?“ 
Khalil: Since when have we started building our houses with iron bars? Our iron´s the 
strength of our arms! 
[…]    
῾Ali: Muhammad, where are the compass, the square, the level, the plumbline? 
Muhammad: We`ll make them all from our thoughts and our heritage. Truly we are 
profoundly original people. 
Rafiq: Sing with me, then: Tomorrow is the best!”446  
                                                 
(∗5)      In der englischen Übersetzung heißt das Stück: „The Zanj Revolution“ 
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Von den anderen Mitgliedern des Revolutionsrates denkt nur  ῾Alī Ibn Muḥammad nüchtern. 
Er sagt den anderen:  
„῾Ali: […] You know that just singing about freedom isn`t enough to make it real. We must 
put it into practice. But how? Tell me, how?“447    
Sulayiman sieht die Lösung in der Fortsetzung des Krieges. Das nächste Ziel ist die 
Eroberung  der Stadt Basra: „the headquarters of the merchants, brokers, und landlords.“  
῾Alī stimmt ihm zwar bei, er ist dennoch der Meinung, dass: 
“But we` re trying to find an oasis of peace in the desert of these battles, so that we can build 
there the  Great House of the Revolution.“ 448 
Die Diskussion über die Verwirklichung des ersehnten Ziels geht weiter. Danach  gelangt 
man zur Auffassung, dass die Abbasiden  zwar in Wissen, Bildung und Technik stark sind, 
die Zanǧ ihnen aber mit ihrem Mut, starken Willen und Einigkeit überlegen wären. Aber dann 
ruft ῾Alī in den sich versammelten Revolutionsrat: „No more rhetoric! It’s dangerous than 
opium.“  
Für ihn ist der Friede und nicht der Krieg das eigentliche Problem. Der Krieg, sagt er,  kann 
jeder Zeit fortgesetzt werden. Dazu gibt er auch gleich seinen Befehl. Ein Mitglied des 
Revolutionsrats bricht an der Spitze einer Militäreinheit Richtung Basra auf. Die anderen 
Mitglieder des Revolutionsrats diskutieren weiter. Einer von ihnen sagt, dass ein System, das 
auf Unterdrückung und Ausbeutung anderer Menschen beruht, völlig zerstört werden muss. 
Dieses Ziel wäre noch nicht erreicht. Aber ῾Alīs größte Sorge bleibt nach wie vor der Bau der 
Hauptstadt. Er will den Menschen einen besseren Lebensstandard und vor allem Bildung und 
Fortschritt verschaffen. Man sagt ihm, dass der Staat der Zanǧ aber weder über Fachleute 
noch Facharbeiter verfügt, die imstande sind, Spitäler, Schulen und andere Einrichtungen zu 
errichten, noch sind Ärzte, Schwestern oder Lehrer da, die in den gebauten Spitälern und 
Schulen arbeiten könnten. Auch für die Ausführung administrativer Angelegenheiten fehlt es 
an Fachpersonal. Die Zanǧ sind nach Meinung der anderen Mitglieder des Revolutionsrates 
ein einfaches und primitives Volk.  
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“Khalil: They only konw how to lift heavy loads.  
Muhammad: They only know to dig ditches and fill them up again. 
Rafiq: They only know about drivin camels.  
Rayhana: They only know how to have babies.” 
Aber  ῾Alī beharrt auf seinem Standpunkt. Er sagt:  
“῾Ali: They`re ignorant people. You see how much easier war is for us than building 
 a city?”449          
Dann trifft die Nachricht von der Eroberung der Stadt Basra ein. Die Mitglieder des 
Revolutionsrates sind sehr stolz auf den großen Sieg. Das weckt bei ihnen zugleich den 
Ehrgeiz, andere Provinzen zu erobern.  
Eines Tages trifft eine Delegation aus Bagdad mit einem Friedensangebot ein. Die Delegation 
übermittelt dem Revolutionsrat den Willen des abbasidischen Kalifen:  
“to negotiate our differences, to eliminate everything that separates us and to unify our word 
under the protection of the flag of Islam.”450    
Nach einiger Skepsis und gegenseitigen Vorwürfen nimmt der Revolutionsrat das 
Friedensangebot der Zentralregierung in Bagdad an. Dafür kündigt die Regierung in Bagdad 
eine Generalamnestie und die Abschaffung der Sklaverei an. Noch dazu werden die 
Sumpfgebiete als autonomer Zanǧ-Staat und ῾Alī  Ibn Muḥammad als Führer der Zanǧ 
anerkannt. Außerdem werde die Zentralregierung in Bagdad das Salz, eine der 
Hauptressourcen der Sumpfgebiete, für einen sehr guten Preis, einen Golddinar für eine 
Tonne Salz, kaufen. Die Zanǧ sollten ihrerseits den al- Mu῾tamid als Kalifen der Muslime 
anerkennen und Landsteuer in seinen Namen eintreiben. Dafür verlangt der Führer der Zanǧ 
῾Alī  Ibn Muḥammad:  
“῾Ali: We want engineers to construct our city […] We also need craftsmen and labourers, 
plasterers and archmakers, architects and artists, painters and sculptors. 
[…] 
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Yahya Ibn Muhammad: Yes, I would like to ask for instructors and teachers, professors and 
masters, to teach our children science, literature, philosophy, and the Arabic language.” 451     
Die Forderungsliste der Zanǧ ist ziemlich lang, aber die Delegation aus Bagdad zeigt 
diesbezüglich Großzügigkeit. Es wird das Versprechen gegeben, alle Wünsche unverzüglich 
zu erfüllen. Außerdem werden die Mitglieder des Revolutionsrates mit persönlichen 
Geschenken bedacht: Kleidungsstücke, Parfüms und als letztes ein elektrischer Apparat als 
Muster für viele andere, die den Zanǧ beim Ausschöpfen des Salzes aus den Salzminen helfen 
können. Die Delegation kündigt an, in einem Jahre wiederzukommen und verabschiedet sich.  
Nach Ablauf der Jahresfrist ist der Vertreter der Bagdader Regierung wieder da. Er sagt den 
Mitgliedern des Revolutionsrats: 
“We`ve carried out our promises. We`ve sent you the doctors, the engineers, the teachers, and 
a hundred sweeping machines to help you sweep up the salt in your mines. And still you 
haven’t built the city!”452 
Eigentlich ist nichts von den ehrgeizigen Plänen der Zanǧ durchgeführt worden. ῾Alī  Ibn 
Muḥammad rechtfertigt das mit den vielen Hindernissen, die die Verwirklichung der Pläne 
unmöglich gemacht hätten. Auf die Frage des Regierungsvertreters, wieso alle  Maschinen zur 
Gewinnungen des Salzes nun kaputt sind, sagt ῾Alī, dass die einfachen Leute Angst vor diesen 
Geräten hätten und sie daher nicht richtig bedienen könnten. Die Salzproduktion ist unter die 
Rate des Vorjahres gefallen. Der Vertreter der Regierung will auch wissen, was mit den 
großen Geldsummen, die die Regierung in Bagdad den Zanǧ zur Verfügung gestellt hatte, 
geschehen ist. Die Antwort lautet, sie wurden für Löhne, Gehälter und andere 
organisatorische Angelegenheiten ausgegeben. Der Regierungsvertreter kontert damit, dass:  
„Don`t forget that a substantial portion of the Loan`s been spent on cosmetics, bracelets, 
rings, dresses, and feathers! Look at your face in the mirror! Look how ugly it is now! And 
the rest of the Money`s gone to pay for  Ali`s son`s trips to Byzantium.”453     
Der Vertreter der Bagdader Regierung wirft den Mitgliedern des Revolutionsrates den 
Entwurf eines neuen Abkommen entgegen. Er sagt, er würde in einem Jahr wieder  kommen. 
Man sagt ihm, dass man kein neues Abkommens mit der Zentralregierung wünsche. Das Salz 
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würde man selbst an andere Länder verkaufen. Die Antwort kommt prompt. Alle Länder, die 
in Frage kommen, haben sich verpflichtet, Salz nur von der Regierung in Bagdad zu beziehen. 
Außerdem bekommen die Mitglieder des Revolutionsrates zu hören,  dass: 
 „Well, your salt`s as hard as rock We need to refine it before people can use it in their food. 
Where will you get the refineries.“ 454  
Und wenn das neue Abkommen nicht unterzeichnet wird, würde die Bagdader Regierung alle 
von ihr den Zanǧ zur Verfügung gestellten Fachleute, Architekten, Professoren, Lehrer und 
noch andere abziehen. Der Revolutionsrat kann nichts anderes tun als einzulenken. Das neue 
Abkommen beinhaltet sehr harte Bedingungen. Eine davon ist, dass die Bagdader Regierung 
nachdem sie für eine Tonne Salz einen Golddinar gezahlt hat, nun dafür nun mehr einen 
Silberdinar zu zahlen bereit ist. Bevor er weggeht, spricht der Regierungsvertreter eine 
Nebenbemerkung zum neuen Abkommen aus: Der Kalif in Bagdad hat beschlossen, dass 
20.000 Golddinar, die er dem Revolutionsrat schenkte, wie auch das Geld für das von den 
Zanǧ gekauten Salz in seinem Tresor zu bewahren, damit diese nicht auf den Weg zum Staat 
der Zanǧ in die Hände von Räubern oder Banditen fallen würden“. Der Revolutionsrat könne 
natürlich, wann er wolle, über das Geld verfügen. Darauf sagt der Führer der Zanǧ: “῾Ali: We 
re not going to argue about that. Trust is everything.455      
 
Aussage des Stückes 
Das Stück von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī ist eine Metapher für politische Entwicklungen in der 
modernen Geschichte der arabischen Welt. In vielen arabischen Ländern setzte ab den 
1950ger Jahren ein Befreiungskampf gegen die europäischen Kolonialmächte ein. Fast alle 
diese Befreiungsbewegungen waren vom Sozialismus und Kommunismus stark beeinflusst. 
Die Ziele der unterschiedlichen politischen Bewegungen waren nicht nur, die Unabhängigkeit 
von den Kolonialmächten zu erlangen, sondern darüber hinaus für ihre Länder auch einen 
wirtschaftlichen, sozialen und wissenschaftlichen Fortschritt zu erreichen. Dazu wurden 
ehrgeizige Pläne entworfen, um die arabischen Gesellschaften in die Modernität zu führen. Da 
die Durchführung solcher Pläne hohe Geldsummen verlangt, nahm man sowohl vom Westen 
als auch vom Osten Kredite auf und rutschte damit in eine neue Abhängigkeit. Für die 
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Rückzahlungen der Kredite wurden in den meisten Fällen Öleinnahmen, (im Stück das Salz), 
eingesetzt. Insbesondere die Förderung und der Verkauf des Öls machten die arabischen 
Länder stark vom Westen abhängig. Dazu kommt auch noch der Bedarf nach 
Industrieprodukten aller Art „vom Flugzeug bis zur Nadel“, wie man zu sagen gewohnt war. 
Auf wirtschaftlichen und wissenschaftlichen Gebieten fehlte eine geeignete Basis, und man 
musste sich auf Erfahrungen westlicher Länder stützen.  
Und wie in Staat der Zanǧ,  gestaltete sich die politische Realität auch in der arabischen Welt 
nicht anders. Nach einem anfänglich guten Anlauf begannen sich allmählich die typischen 
Defizite der Planwirtschaft bemerkbar zu machen. Dazu kamen noch auch die negativen 
Entwicklungen, allen voran die Verwandlung der politischen Systeme in Diktaturen, 
Machtmissbrauch, persönliche Bereicherung und Verschwendung der nationalen Ressourcen.  
 
 
„Mauer der Wut“  
Die theatrale Bearbeitung 
In diesem Stück versucht der Autor Nūr ad-Dīn Fāris die „Zanǧ-Revolution“ in Form eines 
Gerichtsprozesses, in dem alle Konfliktparteien vertreten sind, zu rekonstruieren. Sie werden 
einer nach dem anderen aufgerufen, ihre Aussagen zu machen. Jede Partei erzählt ihre 
Vorstellung von der Revolution und erklärt die Gründe, die zu ihrem Entfachen geführt 
haben. Die Zeit der Handlung wird auf zwei Ebenen präsentiert: Die Ebene der Gegenwart, 
von der aus Verbindungen zur Vergangenheit, speziell zur Zanǧ-Revolution, hergestellt 
werden. Nachdem es ῾Alī  Ibn Muḥammad gelingt, die Zanǧ zum Aufstand gegen ihr hartes 
Dasein zu motivieren und er mit ihnen ein starkes Heer zu organisieren, welches sogar die 
Hauptstadt Bagdad bedroht, beginnen mehrere Faktoren die Revolution intern zu schwächen. 
Die Zanǧ selbst glauben, dass das Ziel ihrer Revolution wäre, das Eigentum der Reichen an 
sich zu reißen. Die Führer der Revolution sind geteilter Meinung. Einige von ihnen wollen 
nach Bagdad marschieren, um die Regierung dort zu stürzen, andere wollen sich hingegen den 
Problemen und Bedürfnissen der Zanǧ widmen. All das führt letztendlich zum Scheitern der 
Revolution. Am Schluss bleiben nur ῾Alī  Ibn Muḥammad und einige wenige seiner Anhänger 
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den Prinzipien der Revolution treu. Zum Ende des Stückes fallen auch sie in der letzten  
Schlacht gegen die Truppen der  Zentralregierung in Bagdad. 456      
 
 
Aussagen des Stückes  
Auch Nūr ad-Dīn Fāris nimmt in diesem Stück die Zanǧ-Revolution als Symbol für reale 
politische Entwicklungen in der arabischen Welt nach den großen Revolutionen der 1950er 
und 1960er Jahre. Wie beim Stück von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī liegt das Problem nicht darin, 
ein altes politisches System zu zerstören, sondern eine neue politische, soziale und 
wirtschaftliche Ordnung herzustellen. Wie in „Der Gedichtband der Zanǧ“ von ῾Izz ad-Dīn al-
Madanī kann auch die Zanǧ-Revolution im Stück von Nūr ad-Dīn Fāris ihre hohen Ziele 
nicht erreichen.       
  
„Bāb al-Futūḥ (Tor der Eroberungen)“ 
Die historische Vorlage  
Für dieses Stück nimmt Maḥmūd Diyāb kein bestimmtes historisches Ereignis, sondern lässt 
die fiktive Handlung zur Zeit Sultan Saladins, speziell nach dem Sieg Saladins über die 
Kreuzfahrer im Jahre 1178, spielen. Die zweite Zeitebene ist die Zeit nach der Niederlage im 
Sechstagekrieg 1967.  
       
Die theatrale Bearbeitung 
Das Stück beginnt mit einer Gruppe jüngerer Männer, die über die Gründe für die Niederlage 
im Sechstagekrieg diskutieren. Um diese herauszufinden, wollen sie die Geschichte neu zu 
erfinden. Sie machen den Sieg der Araber gegen die Kreuzfahrer, den die historischen 
Quellen dem großen Sultan Saladin zuschreiben, zum Gegenstand ihrer Forschung. Nun 
wollen die jungen Männer eine Antwort auf die Frage finden, ob dieser Sieg tatsächlich allein 
das Verdienst Saladins war oder ob auch andere Menschen dazu beigetragen haben, von 
denen aber die Geschichtsbücher  keine Erwähnung machen.  
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Die jungen Männer erfinden die Figur des Usāma Ibn Ya῾qūb.  Er ist genauso jung und 
revolutionär wie sie und befindet sich gerade auf der Flucht aus dem arabischen Reich in 
Andalusien, das sich in einem Zerfallprozess befindet.          
Usāma Ibn Ya῾qūb trifft den Historiker ῾Imād ad-Dīn. Er vertraut ihm sein Buch an, dem er 
den Titel „Bāb al-Futūḥ/ Tor der Eroberungen“ gegeben hat. Aber der Historiker findet im 
Buch viele revolutionäre Gedanken, von denen er gar nicht begeistert ist. Er sieht darin eine 
Gefahr für die Interessen der Militäroberschicht. So beeilt er sich, Sayf ad-Dīn, einen der 
Generäle im Heer von Saladin, darüber zu informieren. Nun fängt eine erbarmungslose Jagd 
auf Usāma Ibn Ya῾qūb und seinen Freunden an.  Daran nehmen sogar Soldaten aus 
Andalusien teil, die Usāma Ibn Ya῾qūb ebenfalls auf der Spur sind. Aber Dank Ziyād, dem 
Sekretär des Historikers ῾Imād ad-Dīn, verbreiten sich die Ideen von Usāma Ibn Ya῾qūb 
immer weiter. Infolgedessen vergrößert sich der Kreis seiner Anhänger und Sympathisanten. 
Immer, wenn die Behörden eine Kopie vom Buch „Bāb al-Futūḥ“ verbrennen lassen, schreibt 
Ziyād eine neue ab und setzt sie in Umlauf. Aber letztendlich gewinnt das Militär die 
Oberhand und die jungen Revolutionäre werden einer nach dem anderen verhaftet. Die bei 
ihnen vorgefundenen Kopien vom Buch „Bāb al-Futūḥ“ werden beschlagnahmt und 
anschließend verbrannt. Nach kurzer Zeit kommen die Franken zurück und erobern 
Jerusalem, das Saladin zuvor von ihnen befreien hat.   
 
Die Aussage des Stückes 
Wie in mehreren Theaterstücken der 1960er und 1970er Jahre steht auch in diesem Stück von 
Maḥmūd Diyāb die Niederlage im Sechstagekrieg im Hintergrund. Hauptthema des Stückes 
ist aber, was auch mehrere Dramatiker aus dieser Zeit behandelten,  die Unterdrückung der 
Meinungsfreiheit und die Unterbindung jeglicher politischer Aktivitäten unter der Herrschaft 
einer alleinregierenden Partei. Ferner befasste sich Diyāb mit der Frage, ob die großen Siege 
tatsächlich das Verdienst ruhmreicher Helden allein sind, oder ob diese doch ohne den Mut 
und die Opferbereitschaft von Millionen Menschen nicht errungen worden wären.  
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Außerdem befasste sich Diyāb mit der in jener Zeit viel diskutierten Gleichgültigkeit der 
Bevölkerung gegenüber entscheidenden nationalen Fragen. Er bringt ganz deutlich seine 
Meinung zum Ausdruck, dass die Unterdrückung und die Verachtung des Volkes durch die 
Machthaber die Ursache ist, was die Bevölkerung gleichgültig macht, ob die Heimat von 
irgendwem angegriffen oder besetzt wird. Diese Ansicht bringt eine Passage am Ende des 
Stückes zum Ausdruck. Da sagt eine der Figuren:   
 " نﻮﻌﺴﻳ دﻮﻨﺠﺑ ﺎﻨﺌﺷ نإ ﺲﻤﺸﻟا ﺎﻨﺒﺠﺤﻟ ،فﻮﺨﻟا بﺎﺒﺳأ ﺎﻨﻟزأو ضرﻷا ﻦﻣ اﺮﺒﺷ ﻢﻬﻨﻣ ﻼآ ﺎﻨﺤﻨﻣو ،ﺎﻌﻴﻤﺟ سﺎﻨﻟا ﺎﻨﻘﺘﻋا ﺎﻧإ ﻮﻟ
ﺎهﻮﻜﻠﺘﻣا ءﺎﻴﺷأ ﻦﻋ اﻮﻌﻓاﺪﻴﻟ تﻮﻤﻟا ﻰﻟإ : ﻪﻴﻓ ﺎﻣﻮﻳ اودأ ﻊﻣﺎﺟ ﺔﺒﻗو ﺐﺣ ىﺮآذو ﺪﺠﻟا ﺮﺒﻗ ،ﻊﺒﻨﻟا ءﺎﻣو ، ضرﻷا ﺮﺒﺷ ،ﺔﻳﺮﺤﻟا
ﺮﺠﻔﻟا ةﻼﺻ :" 
„Wenn wir alle Menschen befreien, jedem von ihnen ein Stück Land geben und die Gründe 
für ihre Ängste beseitigen, könnten wir, wenn wir möchten, die Sonne mit Soldaten zudecken, 
welche keinen Tod fürchten, um das, was ihnen gehört, zu verteidigen: Ein Stück Erde, eine 
Wasserquelle, das Grab des Großvaters, die Erinnerung an eine Liebe, und die Kuppel einer 
Moschee, in der sie einst das Dämmerungsgebet verrichtet haben.“ 457 
   
 
„Prozess des Kriegsverweigerers“ 
Die historische Vorlage  
Es handelt sich auch in diesem Stück um eine fiktive Handlung. Als historischer Hintergrund 
diente die mongolische Invasion.   
 
Die theatrale Bearbeitung 
Es geht im Stück um ein Verfahren gegen einen Bürger, der, als seine Heimat von den 
Mongolen angegriffen wird, sich geweigert hat, an der Verteidigung des Landes 
teilzunehmen.  
Schon vom Anfang an wird der Zuschauer, bzw. der Leser mit demselben  Sprachstil 
konfrontiert, den sich gewöhnlich die offiziellen arabischen Massenmedien in kritischen 
Zeiten und bei politischen Krisen bedienen.   
Das Stück fängt damit an, dass ein Gerichtswächter sein Befremden zum Ausdruck bringt, als 
er die Anwesenheit des Publikums, aus seiner Sicht wären es die Zuschauer in einem 
Gerichtssaal, wahrnimmt. Sofort schießt er mit Phrasen los, die die Menschen aus der 
arabischen Mediensprache zu hören gewohnt waren, wie etwa, dass es sich hier um einen 
                                                 
457     ebenda, S. 145ff  
 251
Geheimprozess handle, deshalb die Anwesenheit der Zuschauer unerwünscht sei. Dies müsse 
ein Geheimprozess bleiben, damit der Feind nicht erführe, dass es Leute gäbe, die sich 
weigern, ihre arabische Heimat zu verteidigen und so weiter und sofort.458  
Der Mann, dem der Prozess gemacht wird,  ist ein einfacher Bürger namens Abū aš-Šukr al- 
῾Adnānī. Dabei ist schon der Name sehr bezeichnend. „Abū š-Šukr“ deutet auf Dankbarkeit 
hin und „῾Adnānī“ ist eine von vielen Bezeichnungen der Araber. Mit dem Namen assoziiert 
der Autor die Bedeutung „Der dankbare Araber“. In seinem Plädoyer bezeichnet der 
Staatsanwalt den Angeklagten als „einen gefährlichen Verbrecher und schmutzigen Verräter“, 
weil er sich geweigert hat, seine Heimat während der mongolischen Invasion zu verteidigen. 
Er betont auch die „Undankbarkeit“ Abū š-Šukr gegenüber seiner „gütigen Regierung“, die 
zuvor für sein und das Wohl aller Bürger das Menschenmögliche getan hätte. Diese 
Undankbarkeit drückt sich nun dadurch aus, dass Abū š-Šukr das ihm vom Staat zur 
Verfügung gestellte Schwert  weggeworfen habe und damit die ihm wie allen anderen Bürger 
gegebene Chance zur Verteidigung der Heimat nicht wahrgenommen hätte. 459  
Während der Verhandlung kommt Stückweise heraus, warum  Abū š-Šukr nicht imstande 
war, seiner nationalen Pflicht nachzukommen. Es ist nicht das Fehlen jeglicher Motivation, 
das ihn daran gehindert hat, sondern weil  sich Abū š-Šukr, und mit ihm auch viele Bürger 
seines Landes, dieser Aufgabe einfach nicht gewachsen fühlte. Ein Freund von Abū š-Šukr 
sagt:  
 " فﻮﺨﻟا ﻮه ﺎﻧﺮﻤﻋ لاﻮﻃ ﻩﺎﻨﻤﻠﻌﺗ يﺬﻟا ﺪﻴﺣﻮﻟا ﺊﺸﻟا ،ﺎﻧﻮﻠﻌﺟ اﺬﻜه ،ﺮﻜﺸﻟا ﻮﺑأ ،ﻦﺤﻧ اﺬﻜه ،ﻢﻌﻧ ،ةﺮﻴﻘﺣ تاﺮﺸﺤﻓ ﻦﺤﻧ ﺎﻣأ
ﻦﻴﻟﺬﻣ ﻰﻘﺒﻧ ﻒﻴآ ﺎﻨﻤﻠﻌﺗ ،ﺶﻴﻌﻟا ﺎﻨﻘﺗا ﺎﻤﻣ ﺮﺜآأ ﻩﺎﻨﻘﺗإ ﺪﻘﻟو ﻦﻣو ﻦﻴﻔﻇﻮﻤﻟا ﻦﻣو ﺔﻃﺮﺸﻟا ﻦﻣو ﺶﻴﺠﻟا ﻦﻣ فﻮﺨﻟا ،ﻦﻳﺮﻘﺘﺤﻣ 
ﻦﻴﻧاﻮﻘﻟﺎﺑ ﺎﻨﻠﻬﺟ ﻦﻣو ﺔﻳﺮﺴﻟا ﺔﻃﺮﺸﻟا ....ﻪﺘﻳﺎﻤﺣ ﻦﻋو ﻪﻨﻋ لﻮﺌﺴﻣ ﺎﻧأ ﻦﻃو ﻒﻴﺴﻟا اﺬه ﺖﺤﺗو ،ﻒﻴﺳ يﺪﻳ ﻲﻓ ﺢﺒﺼﻳ ﺔﺘﻐﺑو .
ﺎﻬﻠﻤﺣ ﻢﻠﻌﺗأ ﻢﻟ ةﺮﻴﺒآ ﺔﻴﻟوﺆﺴﻣ ؟ﻪﻴﻤﺣﺄﺳ ﻒﻴآ:" 
„Wir aber sind wertlose Insekten. Ja, Abū š-Šukr, so sind wir tatsächlich.  Das haben sie aus 
uns gemacht. Das einzige, was wir in unserem Leben gelernt haben, ist Angst zu haben. 
Unsere Fähigkeit dazu ist größer als die Fähigkeit zu leben. Wir haben gelernt, erniedrigt und 
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unterworfen zu werden und Angst zu haben. Angst vor dem Militär, vor der Polizei, vor den 
Beamten, vor der Geheimpolizei und davor, die Gesetze nicht richtig zu kennen. […] Dann  
drückt man mir auf einmal ein Schwert in die Hand, mit dem ich praktisch für die 
Verteidigung und den Schutz der Heimat verantwortlich sein sollte. Wie kann ich sie 
schützen? Eine große Verantwortung, die ich zu tragen nie gelernt habe.“460   
 
Aber es kommt letztendlich zu keinem richtigen Prozess. Denn dieser wird wegen des 
Voranschreitens der Mongolen in die arabischen Gebiete immer wieder vertagt, und das 
Gericht samt dem Angeklagten in Landesinnere verlegt. Sogar dieser Abzug wird von der 
Regierung als taktisches Manöver deklariert. Der Militärführer sagt in einem Statement zur 
Rechtfertigung des Abzuges, dass dies:  
" ﺮﺤﺒﻟا ﻲﻓ قﺮﻐﻳ ﻲﻜﻟ ﻪﻠﻏﻮﺗ ﺔﻓﺎﺴﻣ ﻖﻴﻤﻌﺘﺑ وﺪﻌﻟا كﺎﻬﻧإ ﻰﻟاو ﺺﻤﺣ ﻲﻓ ىﻮﻘﻟا ﻊﻴﻤﺠﺗ ﻰﻟإ ﺔﻴﻣاﺮﻟا ﺔﻄﺨﻟا ﻊﻣ ﺎﻴﺸﻤﺗ
ﻲﻧﺎﻜﺴﻟا":  
„im Rahmen des Plans geschieht, dessen Ziel ist es, in der Stadt Ḥimṣ Kräfte 
zusammenzuziehen und den Feind durch sein tieferes Vorrücken zu entkräften, um ihn dann 
im Menschenmeer versinken zu lassen.“ 461 
Währendessen kommt es zu einer Annährung auf menschlicher Ebene zwischen dem 
Angeklagten und dem Gerichtswächter, der immer wieder vom Gericht beauftragt wird, den 
ersten zu überwachen. Durch dieses Vertrauen beginnt der Angeklagte über sich zu sprechen. 
Gegen Ende des Stückes kommt ein neuer Befehl des Militärführers, nach Damaskus 
abzuziehen. Richter und Staatsanwälte verlassen fluchtartig den Gerichtssaal und der 
Angeklagte und der Wächter bleiben allein zurück. Beide wissen nicht, wie sie sich verhalten 
sollen. Müde von der ganzen Situation fragt der Wächter Abū aš-Šukr: „Warum hast du mich 
in diese Situation gebracht?“ und Abū aš-Šukr antwortet, es wäre nicht er, der sich selbst 
verhaftet hätte. Die Antwort des Wächters lautet: „Oh, doch. In dem du ihnen gestattest hast, 
dich zu verhaften und mit dir auch mich zu ihrem Gefangenen zu machen.“ 462  
Das Ende des Stückes ist sehr provokant. Denn der Autor überlässt am Schluss dem 
Angeklagten und dem Wächter die Entscheidung, „als Freunde“ gemeinsam zu flüchten. Aber 
diese Flucht würde nicht heißen, ein Versteck zu suchen, sondern die Seiten zu wechseln und 
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die Verteidigung der Heimat selbst zu übernehmen. Der Angeklagte holt von der Wand eines 
von mehreren zur Verzierung des Gerichtsaals aufgehängten Schwertern herunter: 
"ﺎﻨﺑ ﺎﻴه ،ﺎﻨﻟ حﻼﺳ لوأ اﺬهو ،ﺔﻨﻳﺰﻠﻟ ﺔﻘﻠﻌﻣ ﺎهﻮآﺮﺗ ﺪﻘﻟ ،ﺎﻨه ﺔﻘﻠﻌﻣ ﻢﻬﻓﻮﻴﺳ ﻩﺬه:" 
„Das hier sind ihre Schwerter, mit denen sie den Gerichtsaal schmückten. Sie ließen sie hier 




Aussage des Stückes 
Mit diesem Stück versuchte Mamdūḥ ῾Adwān die politische Realität in der arabischen Welt 
zu schildern. Die Aussage des Stückes ist eine Verurteilung der arabischen Regime wegen 
Unterdrückung und Geringschätzung der Bevölkerung. Aber der Autor sendet eine eindeutige 
Botschaft an die Bevölkerung, Widerstand zu leisten und sich solchen Regime zu entledigen.   
 
„Der Ritter Mahrān“ 
Der historische Hintergrund 
In diesem Stück stützte sich ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī einerseits auf die portugiesischen  
Angriffe, denen die ägyptische Flotte im Roten Meer ausgesetzt war. Dadurch versuchten die 
Portugiesen, die Ägypter zu verdrängen und die Seewege nach Indien für sich allein zu 
beanspruchen. Aber dem ägyptischen Sultan Qānṣūh al-Ġūrī (1446- 1516) gelang es, die 
Portugiesen zu besiegen. Aber nach nur kurzer Zeit geriet er in Konflikt mit den Osmanen, 
was wiederum den Portugiesen ermöglichte, die Vorherrschaft über den indischen Ozean 
zurück zu gewinnen.  
῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī versetzt die Handlung in die Mamlūken-Epoche (1250- 1517) 
und nahm als weiteres Motiv die in dieser Zeit aufgekommenen Ritter- und  Burschenschafts- 
Organisationen, welche ihre Aufgabe in der Unterstützung  und im Beistand der Schwachen, 
Armen und Benachteiligten sahen. 464 
 
Die theatrale Bearbeitung 
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Im Stück nimmt aš-Šarqāwī keinen direkten Bezug  auf Sultan Qānṣūh al-Ġūrī. Lediglich am 
Anfang des Stücks gibt er zu verstehen, dass es vor längerer Zeit einen ägyptischen Sultan 
gab, der von den Gewürzhändlern zur Invasion Indiens verleitet wurde.  
Die Gesellschaft, in der die Handlung des Stückes spielt, ist überwiegend eine 
Agrargesellschaft, in der Armut, Krankheit und Rückständigkeit herrschen. Zu alldem wird 
das Land auch noch von den Tataren bedroht.  
Die Ritterorganisationen, an deren Spitze Mahrān steht, wollen gegen den Sultan   rebellieren, 
weil er in einen für das Land nutzlosen Krieg ziehen will. Eigentlich sind es angesichts des 
florierenden Handels mit Indien nur die Gewürzhändler, denen der Krieg Vorteile bringen 
könnte. Mahrān lehnt aber einen Aufstand ab. Er ist eher dafür, mit dem Sultan zu sprechen, 
um ihn von seinem Vorhaben abzubringen. Aber der Sultan bricht tatsächlich an der Spitze 
seines Heers Richtung Indien auf. Das Land wird nun von einem Emir regiert. Dieser setzt 
despotische Maßnahmen, um das Volk unter Kontrolle zu halten. Außerdem nimmt er 
Kontakt mit den Tataren auf, damit diese die Heimkehr des Sultans verhindern. Noch dazu 
schickt er einen von seinen Untertanen los, um den Sultan zu ermorden. Nun wollen die 
Führer der verschiedenen Ritterorganisationen Waffengewalt gegen den Emir einsetzen.  
Mahrān ist auch diesmal nicht damit einverstanden. Als der Emir mit seiner Garde von den 
Rettern eingekesselt wird, greift Mahrān persönlich ein, um ihn zu retten. Er glaubt, dass das 
beste Mittel zur Lösung von Konflikten der Dialog wäre. Daher nimmt er Abstand davon, den 
Emir zu töten und will stattdessen mit ihm verhandeln. Er sucht den Emir in seinem Palast 
auf, was sich später als schwerer Fehler entpuppt. Der Emir versucht zum einen  die Helfer 
von Mahrān mit viel Geld zu bestechen, zum anderen plant er, Mahrān zu töten. Der Emir 
geht scheinheilig auf den Vorschlag Mahrāns ein, mit einer Volksarmee die Tataren zu 
bekämpfen. Er ernennt Mahrān sogar als Führer dieses Heeres, hindert ihn aber, seinen Palast 
zu verlassen. Er wolle Mahrān eine Woche lang bei sich behalten, um sicher zu sein, dass 
Mahrān seiner revolutionären Vergangenheit abgeschworen hat. Mahrān erkennt die Falle, 
lehnt der Posten des Heerführers ab und will nun allein eine Volksarmee aufstellen.   
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Auf der persönlichen Ebene verbindet den verheirateten Mahrān eine gegenseitige Sympathie 
mit der Witwe eines früheren Helfers von ihm, Salmā. Eines Tages werden die beiden von 
῾Awaḍ überrascht, der ebenfalls ein Helfer von Mahrān war, durch Bestechung aber auf die 
Seite des Emirs gewechselt ist. ῾Awaḍ ruft die Leute her, um den Skandal mit eignen Augen 
zu sehen. Die Verhandlung mit dem Emir und die Begegnung mit Salmā ließen das Ansehen 
von Mahrān sowohl bei der Bevölkerung als auch bei seinen Anhängern auf einem Tiefpunkt 
sinken. Später wird Salmā von einigen Soldaten belästigt. Mahrān ist schnell zur Stelle und 
will sie verteidigen. Dabei wird er von einem Wächter des Emirs erstochen.465  
Trotz des Scheiterns Mahrāns als Führer und Volksheld lässt der Autor eine der Figuren, 
Ṣābir die Bereitschaft der Bevölkerung weiterhin gegen den Despotismus zu kämpfen, zum 
Ausdruck bringen. Dieser sagt:   
"ﻖﻠﻄﻨﻨﺳو 
ذﻮﺧ ﻻو عورد ﻼﺑ ﺮﻴﺼﻤﻟا ﺔآﺮﻌﻣ ضﻮﺨﻨﺳ 
ﻦﻴﻋراﺪﻟا صﻮﺼﻠﻟا ﺪﺿ 
عﻮﻣد ﻼﺑ نوﺮﺧﻵا ﺎﻴﺤﻴﻟ ﺎﻨﻠﻀﻓأ تﻮﻤﻳ ﻦﻳﺬﻟا ﻦﺤﻧ.."...: 
„Wir werden unsern Weg weitergehen. 
Uns auch ohne Panzer und ohne Helme in eine Schicksalsschlacht stürzen. 
Wir werden gegen jene Diebe, die sich mit Panzern geschützt haben vorgehen. 
Wir sind es, von denen die Besten sterben, damit die anderen 
Ohne Tränen leben können…“466 
 
Aussage des Stückes 
Das Bild, das der Autor von Mahrān entworfen hat, ist das eines anständigen, aufrichtigen, 
und selbstlosen Idealisten. Dieser kann, aber muss nicht aus ärmlichen Verhältnissen 
stammen, setzt sich aber immer für Arme und Schwache ein. Er widmet alle seine Energien 
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der Bekämpfung des Unrechts und  Herstellung von Gerechtigkeit. Es ist oft ein Geschehen, 
von dem er selbst oder ihm nahe stehenden Menschen betroffen waren, das bei ihm Hass 
gegen Ungerechtigkeit und Unterdrückung, bzw. Ausbeutung anderer Menschen 
hervorgerufen hat.   
Bei der Gestaltung der Figur Mahrāns ist sowohl der Einfluss des Sozialrealrealismus im 
Bereich der Literatur und des Films als auch der westlichen romantischen Literatur, in der 
Figuren wie Roben Hood und William Tell vorkommen, erkennbar.   
Ein Kritiker sagt von Mahrān, wie ihn  ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī in diesem Stück 
schildert:   
" ﻒﻗﻮﻣ ﻲﻓ مﻮﻠﻈﻤﻟا ةﺮﺼﻧ ﻰﻟإ ﻰﻌﺴﻳ يﺬﻟا ﻞﻴﺒﻨﻟا سرﺎﻔﻟا ﻪﺒﺸﻳ ﻢﻟﺎﺣ ﻲﻜﻴﺘﻧﺎﻣور ﻮﻬﻓ ،ﺮﺋﺎﺛ ﻪﻧﺄﺑ ﻪﻔﺻو ﺐﻌﺼﻟا ﻦﻣ وﺪﺒﻳو
ﻢآﺎﺤﻟا ﺔﻬﺑﺎﺠﻣو مﺎﻈﻨﻟا ﺮﻴﻴﻐﺗ ﻰﻟإ ﻊﻠﻄﺘﻳ ﻻو نﺎﻄﻠﺴﻟا ةﺮﺼﻧ ﻰﻟإ ﻰﻌﺴﻳ ﻞﺑ ،مﺎﻈﻨﻟاو نﻮﻧﺎﻘﻟا رﺎﻃإ ﻦﻤﺿ ﺔﻳدﺮﻓ ". 
„Es ist schwierig ihn als Revolutionär zu bezeichnen. Denn in der Tat ist er ein romantischer 
Träumer, der sich aus eigenem Antrieb und im Rahmen von Gesetz und Ordnung wie ein 
nobler Ritter verhält und Benachteiligten zu Hilfe eilt. Er will sogar den Sultan unterstützen 
und denkt weder daran, das System zu ändern noch dem Herrscher den Kampf zu erklären.“ 
467 
Mit den realen politischen Verhältnissen in Verbindung gebracht, kann diese Einstellung als 
Anspielung auf die Auflösung der ägyptischen kommunistischen Partei ihrer sämtlichen 
Organisationen gesehen werden, um, wie es von der Parteiführung empfohlenen wurde, als 
einzelne Personen der  damals regierenden Partei der Sozialistischen Union beizutreten. 468    
Im Falle von Mahrān kommt nach und nach zum Vorschein, dass er trotz aller seiner 
Ehrlichkeit und Anständigkeit dennoch mit einigen Charakterschwächen behaftet ist, welche  
ihm schließlich zum Verhängnis werden. Einmal ist da seine Liebe zu Salmā, der Witwe 
eines früheren Freundes von ihm. Dazu kommt auch noch die Vernachlässigung seiner 
eigenen Frau und Kinder. Seine größte Charakterschwäche ist seine autoritäre Führung der 
Ritterorganisationen, und dass er kaum auf die Meinung anderer Menschen eingeht. Damit 
macht aš-Šarqāwī Anspielungen auf Charakterzüge ägyptischer oder arabischer 
Revolutionäre. Sie sind Idealisten und als Individuen von absoluter Anständigkeit und 
Selbstlosigkeit, aber in ihrem Führungsstil nicht ohne folgenschwere Fehler. Das Scheitern 
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Mahrāns kann auch als eine Anspielung  aš-Šarqāwīs auf das Scheitern des 
Revolutionsgeistes verstanden werden.     
 
„Der Aufstand des Mannes mit dem Esel“ 
Die historische Vorlage   
In diesem Stück greift ῾Izz ad-Dīn al-Madanī den Aufstand von Muẖẖalad Ibn Kaydād al-
'Abāḍī  an-Nakirī, der unter dem Beinamen „Der Mann mit dem Esel“ bekannt war, auf. 
Dieser Muẖẖalad Ibn Kaydād rebellierte im Jahre 947 n.Chr. gegen die Zentralregierung der 
Fāṭimiden in Tunesien, und zwar  zur Regentschaftszeit des Kalifen Muḥammad al-Qā'im Bi-
'Amri 'llāh. Muẖẖalad Ibn Kaydād sammelte einige Berberstämme um sich und eroberte mit 
ihnen viele Städte im Norden und im Zentrum des Landes. Der Aufstand konnte erst nach 
dreizehn Jahren mit Hilfe anderer Stämme niedergeschlagen werden. 469 
 
 
Die theatrale Bearbeitung  
Das Stück von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī hat kaum die Struktur eines traditionellen 
Theaterstückes mit Einteilung der Handlung in Akte, Szenen und Dialoge. Seitens des Autors 
wurde der erzählende Charakter des Stückes immer wieder betont. Die Rollen werden von 
den Schauspielern mehr erzählt als dargestellt. Dazu lässt er die Hauptdarsteller bei ihrem 
ersten Auftritt darauf hinweisen. So sagt zum Beispiel ein Schauspieler: „Ich bin ein 
Schauspieler, der die Person des Kalifen Al-Manṣūr Bi-llāh al-Fāṭimī darstellt.“ Dann 
beginnt er in langen Monologen von sich als Kalif Al-Manṣūr Bi-llāh zu sprechen. Dabei 
verwendet er einen Sprachstil, der in den klassischen Geschichtsbüchern  bei Darstellung von 
Aufständen und Revolutionen typisch ist: 
"ﺎﻤﺤﻟا ﺐﺣﺎﺻ ﺎﻨﻣﺰه ﺎﻨﻧﺄﺑ ﺪﻬﺸﻳ ﺦﻳرﺎﺘﻟا ،سﺎﻨﻟا ﺎﻬﻳأ حﺎﺒﺘﺳاو مﺎﻣﻹا ﻪﺟو ﻲﻓ ﺔﻋﺎﻄﻟا ﺎﺼﻋ ﻖﺷو دﻼﺒﻟا ﺮﻣد يﺬﻟا ﻦﻴﻌﻠﻟا ر
ﺲﺑرﻻاو ﺔﺳﻮﺳو ﺲﻧﻮﺗو ﺔﺟﺎﺑو ناوﺮﻴﻘﻟا بﺮﺿو ﻦﻴﻤﻠﺴﻤﻟا ءﺎﻣد . ﻲﻓ ﺢﻣﺮﻟاو ﻒﻴﺴﻟا ﻞﻤﻋو ءﺎﺴﻨﻟا ﻰﺒﺳو نﺎﻴﺒﺼﻟﺎﺑ ﻚﺘﻓو
ﻦﻴﺒﻤﻟا ناﺮﺴﺨﻟا ﻪﻟ ﺎﻣ نﺎﻜﻓ عﺮﻀﻟاو عرﺰﻟا ﻚﻠهو تﻮﻴﺒﻟا قﺮﺣو خﻮﻴﺸﻟا". 
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„Liebe Leute, die Geschichte bestätigt, dass wir den verdammten Mann mit dem Esel besiegt 
haben, der das Land zerstörte, dem Imam gegenüber den Gehorsam verweigerte, die Muslime 
für vogelfrei erklärte und die Städte Qayrawān, Bāǧa, Tunis, Sūsa und 'Irbis angriff. Er 
ermordete Kinder, nahm Frauen in Gefangenschaft, tötete mit Schwert und Lanze alte 
Männer, brannte Häuser nieder, zerstörte Pflanzen und Vieh, und musste für all das  
niedergeschlagen werden.“470 
Dann tritt der Darsteller auf, der den Mann mit dem Esel verkörpert. Nachdem er dem 
Publikum sagt, er brauche sich ja nicht vorzustellen, da jeder hier wisse, wer er sei,  wendet er 
sich dem Schauspieler, der den Kalifen Al-Manṣūr Bi-Illāh darstellt, zu. Er spricht ihn als den 
„sich Selbstlobenden“ an und fordert ihn auf,  mit seinen Behauptungen und Angebereien 
aufzuhören, wendet sich dann von ihm ab und dem Publikum zu. Er erzählt diesem, welche 
Verbrechen der Kalif  gegen das Volks begangen hat,  sagt dann über sich selbst:   
"رﺎﻤﺤﻟا ﺐﺣﺎﺼﺑ فوﺮﻌﻤﻟا ﻲﺟرﺎﺨﻟا داﺪﻴآ ﻦﺑ ﺪﻠﺨﻣ ﺪﻳﺰﻳ ﻮﺑأ ﺎﻧأ ،ﻩﺪﻟاو ﻰﻠﻋ تدﺮﻤﺗو ﻪﻴﻠﻋ ﺖﺟﺮﺧ ﺪﻘﻟ . ﺪﻠﺒﻟا اﺬه ﻦﺑا ﺎﻧأ
 ﻒﻴﻌﻀﻟا ﻞﺟﺮﻟا ﺎﻧأ ،ﻢﻬﺘآﻮﺷ ﻞﻓو ﻢﻬﻔﺴﻋ موﺎﻗو ﻢﻬﻜﻠﻣ عﺰﻋزو ﻢﻬﻌﻤﻗ ﻰﻠﻋ ﺞﺘﺣاو ﺪﻴﺒﻋ ﻲﻨﺑ رﺎﻤﻌﺘﺳا موﺎﻗ يﺬﻟا ﻢﻜﺣ يﺬﻟا
ةرﺎﺴﺨﻟاو ةرﺎﻋﺪﻟاو ﺔﻧﺎﻬﻤﻟاو ةرﺎﻘﺤﻟﺎﺑ نﻮﻌﻠﻤﻟا ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﻪﻴﻠﻋ:". 
„Ich rebellierte gegen ihn und gegen seinen Vater, ich Abū Yazīd Muẖẖalad Ibn Kaydād al-
 āriǧī, bekannt als der Mann mit dem Esel. Ich bin der Sohn dieses Landes, der ich gegen 
seine Kolonialisierung durch die ῾Ubayditen kämpfte, gegen ihre Unterdrückung protestierte, 
ihre Herrschaft erschütterte und ihrer Tyrannei trotzte. Ich, der schwache Mann, den die 
verdammte Geschichte zur Niederträchtigkeit, Erniedrigung, Unmoralität und Verworfenheit 
verurteilte.“ 471   
 
Aussage des Stückes 
Wie andere arabische Autoren versucht auch ῾Izz ad-Dīn al-Madanī in diesem Stück,  die 
Geschichte aus einer anderen Perspektive zu betrachten, nämlich, Aufstände wie jenen  des 
Mannes mit dem Esel und die Zanǧ-Revolution als Revolutionen gegen soziale und politische 
Ungerechtigkeit zu definieren. Er stellt in diesem Stück sogar Verbindungen zwischen 
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Muẖẖalad Ibn Kaydād und dem Führer der Zanǧ  ῾Alī  Ibn Muḥammad her, obwohl 
historisch gesehen den einen vom anderen eine längere Zeitspanne trennt. Der Autor lässt 
Muẖẖalad Ibn Kaydād seinem Sekretär einen Brief an ῾Alī   Ibn Muḥammad diktieren, in 
dem er seine moralische Unterstützung zum Ausdruck bringt:  
"سﺎﺒﻌﻟا ﻲﻨﺑ لﺎﺘﻗ ﻰﻠﻋ ﻪﺜﺣو ﺞﻧﺰﻟا ﺐﺣﺎﺻ ﺪﻤﺤﻣ ﻦﺑ ﻲﻠﻋ ﻰﻟإ ﻚﻟﺬآ ﺐﺘآاو ﻞﺻﻮﻤﻟا وﺰﻏو ةﺮﺼﺒﻟا ﺬﺧاو داﺪﻐﺑ ﺢﺘﻓ ﻰﻠﻋو 
زاﻮهﻷاو ..... دﺎﺒﻋ ﻦﻣ ﺎهﺎﻨﻘﺘﻋأو لﺎﻤﻟا رﻮﺟ ﻦﻣ دﻼﺒﻟا ﺎﻧرﺮﺣو ﺪﻴﺒﻌﻠﻟ ﻦﻴﻠﻐﺘﺴﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﺎﻨﻴﺗاو قﺮﻟﺎﺑ ﻦﻴﺜﺒﺸﺘﻤﻟا ﺎﻨﻠﺘﻗ ﺎﻨﻧﺄﺑ ﻪﻤﻠﻋا
رﺎﻤﻌﺘﺳﻻاو داﺪﺒﺘﺳﻻا ﻦﻣ ﺎهﺎﻨﺼﻠﺧو رﺎﻨﻳﺪﻟاو ﻢهرﺪﻟا".  
„Und schreib auch dem Gefährten der Zanǧ ῾Alī Ibn Muḥammad und ermutige ihn, die 
Abbasiden zu bekriegen, Bagdad zu erobern und Basra, Mosul und Ahwāz anzugreifen. [...] 
Informiere ihn, dass wir jene, die an der Sklaverei festhalten, töteten, die Ausbeuter der 
Sklaven vernichteten, das Land von den Geldanbetern befreiten, und es von Tyrannei und 
Kolonialismus erlösten.“ 472     
Mehrmals fällt im Stück, aber ohne nähere Beschreibung, das Wort „Kolonialismus“. Es 
erscheint hier umso merkwürdiger diesen Begriff zu verwenden, da mit ihm in der modernen 
Terminologie und Mediensprache fast ausschließlich der europäische Kolonialismus gemeint 
ist und in der historischen Darstellung interarabischer Machtergreifung kaum in diesem Sinne 
gebraucht wird.  
 
 
 „Oh, wie schön es ist, die Mauer spricht!“ 
Die historische Vorlage    
In diesem Stück bearbeitet Sa῾d ad-Dīn Wahba eine Anekdote aus dem Buch “Die 
leuchtenden Sterne“ von Ibn Ṭaġrībiradī (1408-1469). Das Buch selbst ist eine 
Dokumentation der Geschichte Ägyptens von der islamischen Eroberung bis in das Jahr 1453. 
In seiner Berichterstattung über das Jahr 1420, 779 islamischer Zeitrechnung,  erwähnt der 
Autor, dass zu den Ereignissen dieses Jahres die sprechende Mauer gehörte. Die Mauer hatte 
auf alle ihr gestellten Fragen eine vernünftige Antwort gegeben. Nicht nur einfache 
Menschen,  sondern auch wichtige und hohe Staatsbeamte, pilgerten zur Mauer. Immer wenn 
die Leute die Mauer sprechen hörten, riefen sie voller Bewunderung aus: „Oh, wie schön es 
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ist, die Mauer spricht.“ Die Mauer hätte sich beinahe in eine Kultstätte verwandelt, hätten die 
Ordnungshüter nicht eingegriffen. Die Ermittlungen ergaben dann, dass ein Ehepaar und 
deren Freund hinter der Geschichte mit der sprechenden Mauer steckten. Nachdem die drei 
verprügelt worden waren,  wurden sie auf einem Esel durch die Straßen und Gassen Kairos 
geführt und dann zu einer  Gefängnisstrafe verurteilt. Die Mauer selbst wurde abgerissen. 473       
 
Die theatrale Bearbeitung 
Im ersten Akt des Stückes erzählt  der Historiker „Ǧamāl ad-Dīn“ dem Publikum eine 
Geschichte, die sich in  Kairo zur Zeit der Mamlūken vorgetragen hat. Er stellt die 
Hauptfiguren der Geschichte vor. Diese  sind der Gouverneur, eine schwache Persönlichkeit, 
der sich für Geisterbeschwörung und Dämonen interessiert. Umgeben ist er von einer Schar  
korrupter und moralisch verkommener Beamten. Jeder von diesen ist mit fragwürdigen  
Charakterzügen ausgestattet. Der Polizeichef ist ein Schürzenjäger, der Finanzrat veruntreut 
regelmäßig große Summen aus der Staatskasse. Er beschäftigt sich auch mit Alchemie, und 
träumt davon, Kupfer in Gold zu verwandeln. Der Richter liebt Vergnügungen aller Art und 
der  Soldatenführer ist ein gefräßiger Typ. Der Wesir hat ein Amt für den Verkauf von 
Arbeitsplätzen eröffnet. In einem Treffen wollen die hohen Beamten die Angelegenheit mit 
der sprechenden Mauer diskutieren. Der Stadtrat beschließt, der Sache persönlich auf den 
Grund zu gehen. Es kommt heraus, dass eine Frau hinter der Mauer spricht. Die Frau wird 
verhaftet. Der Sultan bestellt die Frau zu sich und fragt sie nach dem Motiv für ihre Tat. Sie 
vertraut ihm an, dass sie die Verkommenheit seiner Gefolgschaft anprangern wollte. An dem, 
was ihm die Frau über die miserable Lage, in dem des Volkes befindet und auch an den 
Machenschaften, die von seinen hohen Beamten in seinem Namen begangen werden, ist der 
Sultan nicht interessiert. Er schickt die Frau weg. Bei einer neuen Unterredung mit seinen 
Beamten sind alle für die Tötung der Frau. Dann trifft der Gouverneur ein und berichtet 
aufgeregt von Unruhen unter der Bevölkerung. Er schlägt vor, die Frau hinter der Mauer 
weiterhin sprechen zu lassen. Die Frau wird wiederum zum Sultan zitiert. Er teilt ihr die 
Entscheidung der Staatsspitze mit, stellt ihr aber die Bedingung, positive Sachen über ihn und 
seine Beamten zu erzählen. Die Frau lehnt ab. Als sie mit dem Tod bedroht wird, lenkt sie ein, 
stellt ihrerseits aber die Bedingung, am Treffen des Sultanatrats teilnehmen zu dürfen und  
freien Zugang zum Sultan zu haben. Man gewährt ihr diesen Wunsch.  Doch das Gefolge des 
                                                 
473     Ibn Ṭaġrībiradī: Die leuchtenden Sterne über die Könige Ägyptens und Kairo, Online- Ausgabe  der  
         Bibliothek des islamischen Kulturerbes, 2001-2004,  www.al-eman.com/Islamlib/viewchp.  
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Sultans setzt sie unter Druck. Der eine will von ihr, dass sie die Bevölkerung von der 
Notwendigkeit einer neuen Steuer zu überzeugen, der andere will sie heiraten, um gemeinsam 
mit ihr Ägypten zu regieren. Die Frau lehnt alle Angebote ab. Sie spricht weiter hinter der 
Mauer. Als der Sultan nicht auf die Forderung des Wesirs eingeht, die Mauer abzureißen und 
die Frau nicht mehr zu empfangen, führt dieser eine Verschwörung gegen den Sultan an. Nun 
werden der Sultan, die Frau und einige ehrliche Beamte verhaftet. Der Wesir engagiert eine 
andere Frau und lässt sie hinter der Mauer zur Bevölkerung sprechen. Sie teilt den Menschen 
mit, dass der Sultan seines Amtes enthoben wurde und der Wesir die Führung der 
Staatsgeschäfte übernommen habe. Aber dann gelingt es dem Chef der Sultangarde,  den 
Sultan, einige hohe Beamte und die Frau zu befreien. Die Frau, der Sultan und der 
Gouverneur gehen zur Mauer. Die Frau erzählt den versammelten Menschen die Wahrheit 
über die sprechende Mauer und spricht ihren Wunsch aus, diese abzureißen. Es kommt zu 
heftigem Gedränge, in dessen Folge die Mauer von allein zusammenbricht. Jetzt trifft der 
Chef der Sultangarde ein und berichtet von der Niederschlagung der Verschwörung gegen den 
Sultan. Als er sich umdreht und die Frau unter der Menschenmenge sucht, findet er sie nicht. 
Sie ist verschwunden. 474          
 
Aussage des Stückes 
In „Oh, wie schön es ist, die Mauer spricht!“ behandelt Sa῾d ad-Dīn Wahba mehrere 
Themen wie Machtmissbrauch, Isolation des Führers und Einsetzen der der Massenmedien 
für politische Propaganda. Die sprechende Mauer wurde als Symbol für die modernen 
Massenmedien, Rundfunk, Fernsehen und Presse, interpretiert. 475 
 
 
9.4.1.2. Historische Persönlichkeiten  
Von den Theaterarbeiten, in denen die Autoren das Leben und die Taten historischer und 
literarischer Persönlichkeiten als Grundlage benützten, sind:   
 „Die Tragödie des  Ḥallāǧ“    Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr 
                                                 
474      Aus einer ausführlichen Inhaltsangabe des Stückes in:  
           Muḥbik, Aḥmad Ziyād: Das historische Theaterstück im zeitgenössischen arabischen Theater, S. 124ff 
475     ῾Āmir, M.H. Sāmī.:  Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil II, S. 57 
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 „al-Ḥallāǧ“      ῾Adnān Murdam Bek 
„Die Wanderschaft des Ḥallāǧ“    ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
„Die Rache  Gottes“:    ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī 
 „Al- Ḥusain, der Revolutionär“  
„Al- Ḥusain, der Märtyrer“ 
„Wie konntest du das Schwert liegen lassen?“  Mamdūḥ ῾Adwān 
„Der Clown“      Muḥammad al-Māġūṭ 
„Heimat, Oh du meine Heimat“    Rašād Rušdī 
 
 
 „Die Tragödie des Ḥallāǧ“, „al- Ḥallāǧ“, „Die Wanderschaft des Ḥallāǧ“ 
Die Person:  
Abū al-Muġīṯ al-Ḥusain Ibn Manṣūr al-Ḥallāǧ war ein mystischer Theologe. Er wurde im 
Jahre 858 n.Chr. in Persien als Enkel eines Gerbers geboren, der ein Nachkomme des 
Prophetengenossen Abū 'Ayyūb gewesen sein soll. Bis 897 lebt er in Zurückgezogenheit bei 
süfischen  Meistern. Dann bricht er mit ihnen und begibt sich auf Reisen, um öffentlich die 
Askese und Mystik zu predigen. So durchzieht er Ahāz, Fāris, Indien und Turkestan. Über 
Mekka im Jahre 908 nach Bagdad zurückgekehrt sammelte er zahlreiche Schüler um sich. 
Von mehreren religiösen Stellen als Schwindler verklagt, wird er zweimal in Gewahrsam 
genommen. Er verbringt acht Jahre im Gefängnis in Bagdad. Später wird er zum Tode 
verurteilt. Am Dienstag den 26 März 922 wurde al-Ḥallāǧ auf dem Vorplatz des neuen 
Gefängnisses von Bagdad gegeißelt, verstümmelt, an einem Galgen gehängt, schließlich 
enthauptet und verbrannt.476  
Es gibt kaum eine Persönlichkeit im Islam, welche so sehr umstritten ist wie al-Ḥallāǧ. Die 
populäre Andacht machte ihn zum Heiligen, von mehreren religiösen Stellen wurde er aber 
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als Ketzer abgestempelt. Die mystische Lehre des Ḥallāǧ basiert auf der wechselseitigen 
Liebe zwischen Gott und Mensch, der freien Unterredung und direkten Berührung mit dem 
göttlichen Wesen, die durch strikte Askese, geduldiges Ertragen und Herbeisehnen des 
Leidens, durch Reinigung des Leibes und Transformation der menschlichen Natur zu 
erreichen ist. Diese höchste Stufe der religiösen Ergriffenheit, das Innewerden Gottes und die 
Teilhabe an seinem Willen, ist für al-Ḥallāǧ das Ziel allen Lebens. Dass er diese prophetische 
Stufe erreicht zu haben glaubt, bezeugt nicht zuletzt sein Ausspruch: „Ich bin die 
schöpferische Wahrheit“. Diese und andere Aussagen wurden al-Ḥallāǧ zum Verhängnis. 
Denn sie standen eindeutig im Widerspruch zur islamischen Grundlehre von dem Einen 
Gotte, der keiner Veränderung ausgesetzt und zu den Menschen nur durch die Offenbarung in 
Beziehung getreten ist. Für die islamische Orthodoxie galt Ḥallāǧs Anspruch als Ketzerei.477 
In den 1960er Jahren wurde al-Ḥallāǧ von arabischen Lyrikern und Dramatikern 
wiederentdeckt. Anregung für die Wiederentdeckung gab das Buch des französischen 
Orientalisten Louis Massignon, (La Passion d’al-Hosayn ibn Mansour al-Hallaj, 2 Bände, 
Paris 1922), welches später auch in arabischer Übersetzung erschien.478 
 
 
 „Die Tragödie des Ḥallāǧ“ 
Die theatrale Bearbeitung 
Das Stück „Die Tragödie des Ḥallāǧ“ von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr besteht aus zwei Teilen. 
Der erste Teil hat den Titel: „Das Wort“ und der zweite „Der Tod“. Der erste Teil beginnt mit  
einer Szene, in der der an einem Baum gekreuzigte al-Ḥallāǧ gezeigt wird. Eine Gruppe aus 
einem Kaufmann, einem Bauern und einem Prediger und wenig später eine andere Gruppe 
bestehend aus einem Affentrainer, Schmied, Zimmermann, Diener in einem öffentlichen Bad 
und einem Hufschmied treten auf. Auf die Frage, wer den Mann getötet hat, antwortet die 
erste Gruppe: „Wir waren es. Wir haben ihn getötet, und zwar mit den Worten“. Die Männer 
                                                 
477    ebenda, S. 76ff  
478    Nagi Naguib: (Materialien) zur deutschen Übersetzung von „Der Tod des Mystikers“, arabischer Titel: „Die  
        Tragödie des Ḥallāǧ“ von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr, S. 75    
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gestehen, dass jeder von ihnen einen Golddinar bekam, um gegen al-Ḥallāǧ als Ketzer 
auszusagen. Dann tritt eine Gruppe von Mystikern auf, die von sich ebenfalls sagt, denselben 
Mann mit den Worten getötet zu haben:  
„Wir liebten seine Worte mehr als ihn. 
Wir ließen ihn sterben, damit seine Worte blieben.479  
Ein Mystiker sagt, dass dies eigentlich der Wünsch des Ḥallāǧ war und so ließen sie seinen 
Wünsch in Erfüllung gehen und taten nicht, um ihn von dem sicheren Tod zu retten:  
„Er wollte sterben und in Himmel zurückkehren,  
wie ein umherirrendes Kind des Himmels  
das auf den Irrwegen der Nacht seinen Vater verloren hat.  
Er sagte oft: „Wer mich tötet, erfüllt meine Bestimmung 
und vollstreckt den Willen des Barmherzigen,  
aus dem Staub eines Sterblichen macht er  
eine Legende, eine Weisheit, eine Idee.“480 
Es folgen dann Szenen als Rückblende. al-Ḥallāǧ vertraut seinem Freund aš-Šiblī, dass er es 
nicht mehr ertragen kann, untätig zuzuschauen, wie viel Bosheit, Verderblichkeit, Armut, 
Elend und Ungerechtigkeit es in der Welt gibt. Er fühle sich verpflichtet, in der Welt 
Gerechtigkeit walten zu lassen. Die Menschen sollen sich göttliche Eigenschaften aneignen. 
aš-Šiblī stimmt dem, was al-Ḥallāǧ sagt, nicht zu und verweist ihn auf sein 
Derwischengewand, das er als Zeichen seiner Distanz zu alltäglichen Dingen trägt: 
„Schibli: Zügle deine Maßlosigkeit, Scheich! Du hast mit dem Kleid der Sufis der Menschen 
entsagt“.  
al-Ḥallāǧ zieht augenblicklich sein Derwischengewand aus und gibt seine Absicht preis, sich 
unter die Leute zu mischen und sie zum Recht, Güte und Gerechtigkeit zu ermahnen.481   
In einer anderen Szene spricht al- Ḥallāǧ in einer großen Menschenmenge. Er sagt:   
„Es ist der Wille Gottes, dass sein Licht und seine Schönheit sich offenbaren.  
Er schuf aus der Aura seiner Allmacht ein Bild, formte es aus Lehm,  
beseelte es aus der Fülle seines Wesens.[…]Sein Werk war der Mensch. […] 
                                                 
479    Abd as-Sabur, Salah: Der Tod des Mystikers, S. 10 
480    ebenda, S. 10f 
481    ebenda, S. 24 
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Wir sind sein Spiegel. In uns schaut er die eigene Schönheit in vollem Glanz.[…] 
Sind die Herzen der Menschen rein, blickt der Barmherzige mit Wohlgefallen in seinen 
Spiegel, sein Blick ruht auf uns und belebt  uns.  
Sind die Herzen der Menschen trübe, wendet er sein Gesicht  ab,  
er verlässt uns und versagt uns seine Liebe.“482   
Ein Polizist taucht auf. Er verwickelt al-Ḥallāǧ in eine Diskussion über Gott und Religion. al- 
Ḥallāǧ wiederholt seine Ansichten. Der Polizist will al-Ḥallāǧ festnehmen. Leute aus  dem 
Volk wollen das verhindern. Sie wissen, dass der Polizist al-Ḥallāǧ nicht wegen seiner 
religiösen Ansichten verhaften will, sondern, weil er von den Dingen des Diesseits  
gesprochen hat:  
„Dieser Polizist hat ihn dazu gebracht, dass er sich offenbart.  
Nehmen sie ihn aber fest, weil er von der Liebe gesprochen hat? 
Nein, wegen seiner Worte von der Not! 
Euretwegen nehmen sie ihn fest,  
wegen der Armen, der Kranken, der Opfer, der Not.“483 
Aber al-Ḥallāǧ sagt den Leuten, sie sollen seine Festnahme nicht verhindern, denn er freut 
sich auf das Leiden, das auf ihn wartet. 484 
Im zweiten Teil wird al-Ḥallāǧ im Gefängnis gezeigt. Er wird misshandelt und geschlagen. 
Trotzdem lässt er geduldig alles mit sich geschehen.  Es kommt zu einem Gespräch zwischen 
ihm und zwei anderen Häftlingen. Er wird gefragt, warum er eingesperrt ist. Er sagt: „weil er 
die Seelen mit Worten aufwecken wollte“.485     
Einer der Häftlinge sagt, er lehne die Worte ab. Er hätte einmal die Worte geliebt. Jetzt nicht 
mehr. Von sich erzählt er, dass er in Armut aufwuchs. Um ihn zu ernähren und ihn in die 
Schule zu schicken, musste seine Mutter als Bedienerin arbeiten, er aber hat sich mit den 
Worten beschäftigt:  
„Ich liebte die Weisheit,  
ich verbrachte die frühen Stunden des Tages in den Schulen der Wissenschaft 
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oder in den Buchläden.“486  
Aber dann erkrankte die Mutter schwer und verstarb bald darauf. In ihrem ganzen Leben 
waren Hunger und Armut ihre ständigen Begleiter. Mit den Worten, die er gelernt hat, konnte 
er für sie nichts tun. Er erklärt seine Absicht, die Bösen und Ungerechten zu vernichten. al- 
Ḥallāǧ drückt seine Ablehnung aus: Es sei schwierig feststellen, wer der Böse und wer der 
Gute ist.487  
Die nächste Szene spielt im Gerichtssaal. al-Ḥallāǧ wurde wegen Aufhetzen des Volkes 
gegen den Staat angeklagt. Aber dann nimmt der Prozess eine religiöse Richtung an. 
Bekannte Richter und Gelehrte sind hier anwesend. Nicht alle sind gegen al-Ḥallāǧ.  Einige 
von  ihnen versuchen sogar, al-Ḥallāǧ aus der Klemme zu helfen. Die Richter wollen nun 
feststellen, wie gläubig al-Ḥallāǧ ist. Zeugen werden aufgerufen. Einer davon ist der Freund 
von al-Hallaǧ, der bekannten Mystiker aš-Šiblī. Er wird gefragt, ob auch er der Meinung ist, 
dass Gott in ihm wohne. aš-Šiblīs sagt:   
 „Mein Herr,  
wenn du liebst und die Treue hältst,  
bleibst du dann du selbst 
oder vergehst du nicht im Geliebten? 
Dies ist es, was die Mystiker empfinden:  
Eine Seele ist in ihrem Schöpfer aufgegangen,  
ein Selbst in einem Selbst.  
In deiner Welt ist nur er allein geblieben. „488 
Mit diesen Worten belastet aš-Šiblī al-Ḥallāǧ schwer. Für die Richter ist al-Ḥallāǧ zweifellos 
ein Ketzer. Dennoch wollen sie das Urteil gegen ihn erscheinen lassen, als käme es vom Volk. 
Es werden schnell bezahlte Zeugen in den Gerichtssaal  geholt. Diese sind die im ersten Akt 
aufgetretenen Affentrainer, Schmied, Zimmermann, der Diener in einem öffentlichen Bad und  
der Hufschmied. Sie werden gefragt,  wie sie jemanden beurteilen würden, der sagt, dass Gott 
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in seinem Leib wohne. Diese  riefen laut, dass er ein Ketzer wäre und dass er deshalb sterben 
müsse. Vom Richter bekommen sie gesagt:  
„ihr habt ihn im Namen Gottes gerichtet 
und sein Blut auf euch genommen 
und befohlen, dass er getötet 
und am Stamm eines Baumes gekreuzigt werde. 
Der Staat hat ihn nicht verurteilt,  
auch wir, die Richter des Staates, haben ihn nicht verurteilt,  
ihr seid es.“489 
  
„al-Ḥallāǧ“ 
Die theatralische Bearbeitung 
In „al-Ḥallāǧ“ versucht ῾Adnān Mardam Bek durch konzentrierte Dialoge zwischen 
unterschiedlichen Leuten ein Bild vom Mystiker zu übermitteln. Dabei kommt heraus,  dass 
es in Wirklichkeit widersprüchliche Vorstellungen von al-Ḥallāǧ gibt. Während er einerseits 
als ein großer religiöser Mystiker und Theologe gesehen wird, wird ihm andererseits zur Last 
gelegt, destruktive  Ideen verbreiten zu wollen. Diejenigen, die an seine religiöse Mission 
glauben, sind die einfachen Menschen aus dem Volke. Sie sehen in al-Ḥallāǧ einen frommen 
Mystiker, der auch Wundertaten vollbringen kann. Die Machthaber sehen in ihm einen 
Araberhasser, der gegen das arabische Reich und für die Wiederherstellung der persischen 
Herrschaft hinarbeitet. Dies ist schließlich der Grund seiner Festnahme. Aber vom Volk wird 
die  Freilassung des Ḥallāǧ verlangt. Eine ehemalige Prostituierte, sie heißt aḏ-Ḏalfā', erzählt 
dem Polizeichef, wie al-Ḥallag sie zum rechten Weg geleitet hat. Der Polizeichef sieht sich 
gezwungen, al-Ḥallāǧ freizulassen. Aber es dauert nicht lange und al-Ḥallāǧ wird erneut 
festgenommen. Dabei scheitern alle Versuche seines Sohnes Ahmad und die neuerliche 
Fürsprache aḏ-Ḏalfā's, ihn freizukriegen. Er wird als Ketzer zum Tode verurteilt. 490  
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„Die Wanderschaft des Ḥallāǧ“ 
In diesem Stück präsentiert ῾Izz ad-Dīn al-Madanī al-Ḥallāǧ in drei einander ergänzenden 
Figuren: al-Ḥallāǧ der Freiheit, al-Ḥallāǧ der Geheimnisse und al-Ḥallāǧ des Volkes.  
Am Beginn des Stückes gehen die drei Personen unterschiedliche Wege. al-Ḥallāǧ der 
Geheimnisse erreicht Bagdad und lernt unterschiedliche Aspekte des wirtschaftlichen, 
kulturellen, sozialen und religiösen Lebens in der damaligen islamischen Metropole kennen. 
Er kommt in Kontakt mit berühmten Mystikern, verwickelt sich mit ihnen in ausführliche und 
heftige Diskussionen,  die damit enden, ihn aus der Mystikergemeinde auszuschließen.  
Der Ḥallāǧ der Freiheit kontaktiert einige in der arabischen Geschichte bekannte extrem- 
politische Gruppierungen wie die Zanǧ, die Qarāmiṭa und die Bābakīya, die in der offiziellen 
Darstellung als Abtrünnige gelten, vom Autor aber als revolutionäre Bewegungen gesehen  
werden. al-Ḥallāǧ der Freiheit ruft die Führer dieser Gruppierungen auf, eine Volksrevolution 
gegen die Zentralregierung in Bagdad zu organisieren und eine demokratische Gesellschaft zu 
gründen, in der die einfachen Leute die Spitzenpositionen bekleiden sollen.        
In Bagdad eingetroffen mischt sich al-Ḥallāǧ des Volks unter die Menschen und macht sich 
ein Bild von der Armut, Ausbeutung, Entbehrung und Ungerechtigkeit, von denen hier große 
Teile der Bevölkerung betroffen sind. Immer wieder lässt der Autor die drei al-Ḥallāǧ 
zusammenkommen. Jeder von ihnen erzählt den anderen von seinen Erfahrungen. al-Ḥallāǧ 
der Freiheit etwa erzählt von seinem Versagen, alle Aufständischen auf einen gemeinsamen 
Nenner zu bringen. Er selbst wird von der Polizei überall verfolgt.  
Später wird über den Ḥallāǧ der Geheimnisse das Urteil gesprochen: gekreuzigt, seine Leiche 
verbrannt und seine Asche in den Wind verstreut zu werden. Der Ḥallāǧ des Volkes wird 
beim Ausbilden von Aufständischen festgenommen. Er wird zu siebenhundert 
Peitschenschlägen  verurteilt. Auch der Ḥallāǧ der Freiheit wird, als er vor einer großen 
Menschenversammlung in Bagdad eine Rede hält, festgenommen und ihm wird der Prozess 
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gemacht. Er wird auf eine andere Weise beseitigt. Er wird in eine Anstalt für Geisteskranke 
eingeliefert. 491 
  
Die Aussage der Ḥallāǧ- Stücke 
Sicherlich interessierten sich die drei Autoren beim Aufgreifen des Themas „al-Ḥallāǧ“ 
weniger für den Mystiker al-Ḥallāǧ als viel mehr für ihn als Freidenker und Rebell. Für seine 
Überzeugungen ist er bereit, den Weg der Selbstaufopferung einzugehen. Somit wurde von 
allen drei Autoren ein Bild von al-Ḥallāǧ als politische Person herausgestellt.   
" ﻢﻠﺴﻤﻟا ﻲﺑﺮﻌﻟا نﺎﺴﻧﻹا ةرﻮﺻ ﻲه صﺎﺧ ﻞﻜﺸﺑ حﺮﺴﻤﻟا لﺎﺟﺮﻟو ،مﺎﻋ ﻞﻜﺸﺑ ﺎﻨﻴﻔﻘﺜﻤﻟ جﻼﺤﻟا ﺎﻬآﺮﺗ ﻲﺘﻟا ةرﻮﺼﻟا نإ
 رﺎﺘﻬﺘﺳﻻا ﺪﺣ ﻪﻣﻮﺼﺧ ﻦﻣ ئزﺎﻬﻟا،تﻮﻤﻠﻟ يﺪﺤﺘﻤﻟا ﻦﻴﻃﻼﺴﻟا ﻰﻠﻋ رﻮﺴﺠﻟا دﺮﻤﺘﻤﻟا ﻒﻘﺜﻤﻟاﻢﻬﺑ فﺎﻔﺨﺘﺳﻻاو:"..... 
„Das Bild, das al-Ḥallāǧ bei unseren Intellektuellen im Allgemeinen und bei 
Theaterschaffenden im Besonderen hinterließ, ist das Bild eines rebellischen, den Sultanen die 
Stirn bietenden arabisch-muslimischen Intellektuellen, der den Tod herausfordert und seinen 
Gegnern bis zur Leichsinnigkeit mit Verachtung begegnet.[...]“  492 
Dieses Bild des rebellischen Ḥallāǧ vermittelt insbesondere „Der Tod des Mystikers“ von 
Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr. In diesem Stück stellt ῾Abd aṣ-Ṣabūr al-Ḥallāǧ als einen Menschen 
dar, den weder Gefängnis noch Folterung noch die Todesstrafe zum Verraten seiner 
Überzeugungen zwingen können. Dieser al-Ḥallāǧ ist das genaue Gegenteil vom 
zeitgenössischen eingeschüchterten arabischen Intellektuellen, dem die Unterdrückung der 
politischen Systeme jeden Mut, sich frei zu äußern oder seinen Prinzipien treu zu bleiben, 
geraubt hat.  
In seinem Stück versucht ῾Adnān Mardam Bek die Reaktionen des Volkes zu einem Motiv zu 
erheben. Er versuchte zu zeigen,  wie leicht einfache Leute zu beeinflussen sind. Denn einmal 
wird al-Ḥallāǧ seitens des Volkes als Heiliger verehrt. Seine Verhaftung löst beim Volk 
heftige Reaktionen aus. Es wird auf seiner sofortigen Freilassung bestanden. Aber genau so 
schnell schlägt die Situation gegen al-Ḥallāǧ um. Dasselbe Volk verlangt mit aller Heftigkeit 
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die Tötung des Ḥallāǧ wegen Ketzerei. Dennoch geht es dem Autor nicht darum, das Volk zu 
verurteilen. Denn bei einer richtigen Einschätzung der Lage kann das Volk, wie es der Autor 
zeigt, einen ungetrübten Sinn für Gerechtigkeit unter Beweis stellen. Das Volk erkennt 
schließlich, dass es die Mächtigen sind, die das wahre Bild vom Ḥallāǧ zu deformieren 
versuchen. Über sein Stück sagte ῾Adnān Mardam Bek, dass er versuchte:  
 " ﻪﻴﻠﻋ ﺎﻣو ﻪﻟ ﺎﻤﻴﻓ جﻼﺤﻟا ﻒﺼﻧأ نأ نﺎآ ﺪﻘﻓ ،ﺔﺘﺤﺑ ﺔﻴﺳﺎﻴﺳ بﺎﺒﺳأ ﻰﻟإ ﻊﺟﺮﻳ جﻼﺤﻟا ﻞﺘﻗ ﺐﺒﺳ نأ ﺎﻬﺑ ﺖﻨﻴﺑو ،ﺰﻴﺤﺗ نود
ﻪﻌﻤﺘﺠﻣ ﻢﻈﻧ ﻰﻠﻋ اﺮﺋﺎﺛ ..... ﻪﻴﻣر ﻼﻏ ﻪﻨﻣ ﺺﻠﺨﺘﻠﻟ ﺔﻠﻴﺳو اوﺮﻳ ﻢﻟو ﻩﺮﺷ نﻮﻓﺎﺨﻳ ﻦﻴﻴﺳﺎﺒﻌﻟا ﻦﻣ ﺮﻣﻷا ﻰﻟوأ ﻞﻌﺟ يﺬﻟا ﺮﻣﻷا
ﺔﻗﺪﻧﺰﻟاو ﺮﻔﻜﻟا ﺔﻤﻬﺘﺑ  :" 
 
„ohne jegliche Voreingenommenheit ein gerechtes Bild von den negativen und positiven 
Seiten des Ḥallāǧ zu vermitteln. Ich gab zu verstehen, dass al-Ḥallāǧ nur aus politischen 
Gründen getötet wurde. Denn er rebellierte gegen die Systeme seiner Gesellschaft. [...] 
Deshalb fürchteten die abbasidischen Machthaber seinen Einfluss. Und so fanden sie keine 
andere Möglichkeit, ihn auszuschalten, als ihn zuerst als Ketzer abzustempeln, um ihn dann in 
dieser äußert brutaler Art und Weise zu erledigen.“ 493 
῾Adnān Mardam Bek fügt noch dazu hin, dass es ihm in seinem Stück auch  um die 
Schilderung von sensiblen menschlichen Empfindungen ging.494  
Was ῾Izz ad-Dīn al-Madnī betrifft, so machte er meistens Personen zu Hauptfiguren seiner 
Stücke, die wegen ihrer politischen oder religiösen Überzeugung in Konflikt mit dem 
politischen und religiösen Establishment geraten waren.  
 
„Die Rache Gottes“:„al-Ḥusain der Revolutionär“ „al-Ḥusain, der Märtyrer“ 
 
Die Person    
Al-Ḥusain war der zweite Sohn von Fāṭima, der Tochter des Propheten Muḥammad. Nach 
dem Tod seines Vaters ῾Alī  Ibn Abī  Ṭālib (Cousin des Propheten und sein vierter Nachfolger 
                                                 
493       ebenda, S. 38 
494       ebenda 
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>Kalif), folgte er seinem älteren Bruder al-Ḥasan nach al-Madīna. Nach dem Tod al-Ḥasans 
wurde er das Haupt der Schiiten. Nachdem Mu῾āwiya seinen Sohn Yazīd zu seinem 
Nachfolger ernannt und damit praktisch die Monarchie eingeführt hat, was der Islam bis jetzt  
nicht kannte und auch als Staatssystem nicht anerkannte, verweigerte al-Ḥusain die 
Anerkennung Yazīds als Kalifen der Muslime. Später entschied er sich, dem Ruf seiner 
irakischen Anhänger Folge zu leisten. Jedoch beschloss er, vorher die Lage dort durch seinen 
Vetter Muslim Ibn ῾Aqīl sondieren zu lassen. Als dieser in al-Kūfa ankam, schworen ihm 
tausende im Namen al-Ḥusains die Treue. Daraufhin ermutigte er al-Ḥusain, in den Irak zu 
kommen. In der Zwischenzeit war es dem von den Umaiyaden zum Gouverneur von al-Kūfa 
ernannten ῾Ubaydillāh Ibn Ziyād gelungen, sich Muslims zu bemächtigen und ihn hinrichten 
zu lassen. Al-Ḥusain erfuhr erst einige Tage, nachdem er den Weg nach al-Kūfa einschlug, 
vom tragischen Ende Muslim Ibn ῾Aqīls. Im Ort Karbalā' bildeten die Soldaten des 
῾Ubaydallāh Ibn Ziyād einen eisernen Ring um al-Ḥusain und seine wenigen Anhänger und 
Familienangehörigen, die in seiner Begleitung waren. Um al-Ḥusain zur Kapitulation zu 
zwingen, ließ ῾Ubaydallāh Ibn Ziyād den Zugang zum Euphrat abschneiden. Am 10.Oktober 
680 kam es letztendlich zur Schlacht, in der al-Ḥusain, seine männlichen Verwandten und der 
Großteil seiner wenigen Anhänger, den Tod fanden. 495 (∗3) 
 
Die theatrale Bearbeitung 
                                                 
495       Handwörterbuch des Islam: 177f 
(∗3)    Über die Bedeutung von Tod Ḥusains in der Glaubenslehre der Schiiten, vergl.:  
          Abutaleb, Osama I.: Der Islam und das tragische Phänomen,  Diss., Uni Wien, 1989 
          Halm, Heinz: Der schiitische Islam,   Beck Verlag, München, 1994  
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Im ersten Teil von „Der Rache Gottes“ mit dem Titel „al-Ḥusain, der Revolutionär“ werden 
die Gründe für die Weigerung al-Ḥusains dargestellt, Yazīd Ibn Mu῾āwiya als Kalif der 
Muslime anzuerkennen.  
In der ersten Szene kommt es zu Schilderung der unterschiedlichen Einstellungen zu den 
beiden Hauptprotagonisten al-Ḥusain und Yazīd Ibn Mu῾āwiya. Einige Leute sehen in Yazid 
keinen legitimen Kalifen, andere schon. In al-Madīna gerät al-Ḥusain im „Haus des 
Fürstentums“ unter Druck, Yazīd als Kalif der Muslime anzuerkennen. Al-Ḥusain sagt, man 
müsse vorher die Berechtigung Yazīds auf das Kalifat unter Beweis stellen. Der Umaiyade   
Marwān Ibn al-Ḥakam will al-Ḥusain auf der Stelle umbringen, aber al-Ḥusain wird von den 
Anhängern in seiner Begleitung verteidigt. al-Ḥusain wird mit der Einstellung seiner 
staatlichen Gabe bestraft. Trotzdem versucht er den Leuten wo es geht zu helfen und ihre 
Probleme zu lösen. Immer wieder bestätigen ihm die Leute ihren Wunsch, ihn als Kalif zu 
sehen. Er seinerseits betont immer wieder, dass es nicht die Macht, sondern die Gerechtigkeit 
ist, was er anstrebt. Aus dem Irak trifft ein Brief ein, in dem sein Vetter und Vertreter Muslim 
Ibn ῾Aqīl die Treue seiner Anhänger in al-Kūfa versichert. al- Ḥusain bricht mit seiner 
Familie und einer Gruppe seiner Anhänger Richtung Irak auf.   
Es folgen dann Szenen, in denen die Umwandlung der Situation geschildert wird. Auf den 
Weg in den Irak leidet die Familie Al- Ḥusain, darunter viele Frauen und Kinder, unter den 
Strapazen der Reise. Die Schwester Ḥusains, Zaynab, zeigt ihm einen Brief ihres Mannes, der 
im Jemen weilt. Darin teilt er al-Ḥusain mit, dass sich die Lage im Irak gegen ihn gewandelt 
hat und empfiehlt ihm, entweder in den Jemen zu kommen oder nach al-Madīna 
zurückzukehren. Aber al-Ḥusain will den Weg, für den er sich entschieden hat, fortsetzen. 
Inzwischen ereignen sich in al-Kūfa dramatische Umstände. Die Leiche von einem Anhänger 
des Ḥusain, Hānī Ibn ῾Urwa, wird von der hohen Mauer des „Haus des Fürstentums“  in die 
sich davor versammelte Menschenmenge hinuntergeworfen. Auch Muslim Ibn ῾Aqīl wird 
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ermordet und die Umaiyaden bedrohen jeden mit dem Tod, wenn er die Anerkennung Yazīds  
verweigert. 
In der letzten Szene klärt al-Ḥusain seine Familie und seine Anhängern über die dramatischen 
Entwicklungen und die Aussichtslosigkeit seiner Situation auf. Er sagt ihnen, dass auf ihn im 
Irak nur noch der Tod warte, überlässt ihnen daraufhin die Entscheidung, sich von ihm zu 
trennen oder mit ihm den Weg in den Irak fortzusetzen. Die Schwester al- Ḥusains, Zaynab, 
versucht vergeblich, diejenigen, die ihren eigenen Weg gehen wollen, zum Verbleib bei al-
Ḥusain zu motivieren. Indessen setzt al-Ḥusain mit den Mitgliedern seiner Familie und den 
wenigen Anhängern den Weg in den Irak fort.  
Der zweite Teil „al-Ḥusain der Märtyrer“ ist eine Schilderung der Konfrontation bei Karbalā'. 
Nachdem das Wasser zum Lager al-Ḥusains vom Heer der Umaiyaden abgeschnitten wurde, 
leiden insbesondere Frauen und Kinder unter furchtbarem Durst. Zunächst traut sich niemand 
von Heer der Umaiyaden, al-Ḥusain, immerhin der Enkel des Propheten Muḥammad, 
anzugreifen. Al-Ḥusain seinerseits will prinzipiell nicht als erster mit dem Kampf beginnen. 
Auch hier hebt der Autor hervor, welche Beweggründe al-Ḥusain und seine Anhänger treiben, 
sich in diesen unausgewogenen und aussichtlosen Konflikt zu stürzen: Sie kämpfen für ihre 
Ideale. Dabei wechseln die Positionen ständig. Freiwillig gehen einige Männer zum Lager al-
Ḥusains über, aber auch einige seiner ohnehin wenigen Anhänger verlassen ihn. Die zu ihm 
überlaufen, suchen den Märtyrertod für eine gerechte Sache, die ihn verlassen, lassen sich von 
den Umaiyaden für Geld und Versprechungen aller Art kaufen.       
In der darauf folgenden Szene wird Yazīd Ibn Mu῾āwiya in seinem Palast in Damaskus  
gezeigt. Er verlangt, ihm die Kriegsgefangenen vorzuführen. Es sind fast nur mehr die Frauen, 
die am Leben geblieben sind. Dann hält Zaynab ihre berühmte, historisch dokumentierte 
Rede, in der sie Yazīd für sein brutales Vorgehen gegen direkte Nachkommen des Propheten 
Muḥammad rügt. Währenddessen berichtet man Yazīd über das Verschwinden des Kopfes 
von al-Ḥusain, den Yazīd neben seiner Residenz aufhängen ließ. Yazīd gerät in Panik. Zaynab 
sagt ihm, dass er für das, was er getan hat, nie wieder Ruhe in seinem Leben verspüren würde.  
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Nun wird Yazīd nach Ablauf von fünf Jahren nach diesen Ereignissen gezeigt. Yazīd hat sich 
während eines Jagdtrips in der syrischen Wüste verirrt und kann den Weg zu seinem Gefolge 
nicht mehr finden. Er leidet Durst und hat infolgedessen Halluzinationen. In seiner Phantasie 
sieht er al-Ḥusain eine Rede vor seinen Anhängern halten. Der Autor benützt diese Szene, um 
al-Ḥusain wieder zu Wort kommen zu lassen. In dieser imaginären Rede ermahnt al-Ḥusain  
seinen Anhänger, immer auf der Seite des Rechts zu stehen, nie aufhören, Armen und 
Unterdrückten zur Seit zu stehen und Tyrannei zu bekämpfen. Tun sie das nicht, würde er 
immer und immer wieder getötet werden und die Rache Gottes würde verloren gehen.496  
  
Aussage des Stückes 
In diesem Stück setzt sich der Autor mit der Frage der Legitimität der Machtergreifung  
auseinander. Das islamische Recht hatte klare Kriterien dafür festgelegt, wer zum Regieren  
berechtigt ist und wer nicht. Yazīd kann diese Kriterien nicht erfüllen, daher weigert sich al- 
Ḥusain, ihn als Kalif der Muslime anzuerkennen.  
Al-Ḥusain, wie ihn aš-Šarqāwī im Stück präsentiert,  ist ein Idealist, der für die Verteidigung 
seiner Prinzipien bis zur Aufopferung des eigenen Ichs bereit zu gehen ist.  Er ist ferner ein 
Mystiker und Asket. Es ist nicht die Macht, die ihn interessiert. Als aber der Kampf mit dem 
Wort keine brauchbaren Resultate bringt, ist er bereit, dafür den Märtyrertod zu sterben. 497 
Auch wenn „Die Rache Gottes“ mit ihren zwei Teilen ein philosophisches Stück ist, kann es 
dennoch auch als Anspielung auf die Art der Machtergreifung in der arabischen Welt 
verstanden werden. Die meisten politischen Systeme, die zum größten Teil auch heute noch 
existieren, gelangten durch einen Militärputsch zur Macht. So ähnlich ebnete Mu῾āwiya 
seinem Sohn Yazīd den Weg zum  Kalifat.   
    
„Wie konntest du das Schwert liegen lassen?“ 
Die Person  
                                                 
496       Aus einer ausführlichen Inhaltsangabe des Stückes in:  
           Muḥbik, Aḥmad Ziyād: Das historische Theaterstück im zeitgenössischen arabischen Theater, S 115 
497       ebenda, S. 117 
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Hauptfigur in diesem Stück ist Abū Ḏarr al-Ġifārī. Dieser war ein Gefährte des Propheten 
Muḥammads. Er galt als einer der besten Kenner des Islam. Aber hauptsächlich wegen seiner 
asketischen Neigungen und seiner Frömmigkeit wurde er in der späteren Überlieferung der 
Sufis und Schiiten zum  Musterbild eines frommen Muslims.498  
 
 
Die theatrale Bearbeitung 
In diesem Stück greift Mamdūḥ ῾Adwān zum Theater im Theater. Zeit der Handlung ist die 
Gegenwart. Ein Mann aus der alten arabischen Geschichte macht eine Zeitreise in die 
moderne Zeit, um in Erfahrung zu bringen, wie sich die Menschheit entwickelt hat. 
Letztendlich kommt er zur Überzeugung, dass trotz der vielen Revolutionen und Aufstände 
vieles beim alten geblieben ist. Auch in den modernen Zeiten werden arme Leute von den 
Reichen und Mächtigen ausgebeutet und unterdrückt.  
Am Anfang des Stückes drückt eine der Figuren seine Verzweiflung darüber aus, wie es den 
Reichen und Mächtigen immer wieder gelingt „Die Revolution zu stehlen“:  
"ادﺮﻓ ﻢآﺎﺤﻟا ﺮﻴﺼﻳ ﻦﻴﺣ 
ﺔﻧﺎﻄﺑ ﺐﻌﺸﻟا ءﺎﻨﺑأ ﻦﻋ ﻪﺒﺠﺤﺗ 
 ﺎﻧﻮﻋﺪﻳ ﻲﻋاﺪﻟا ﺊﺠﻳو 
ﺔﻧﺎهإ دﺮﻟو دﺎﻬﺠﻟ 
ﺎﻨﺘﻤﻳﺰه ﻢﺘﺗ ﻒﻴآ فﺮﻌﻧ ﻻ ﺎﻨﻜﻟ 
؟ﺔﻧﺎﻴﺧو رﺪﻏ ﻦﻣ مأ ﺎﻨﻴﻓ ﻞﻬﺟ ﻦﻣ:" 
„Wenn der Herrscher nur ein einziger ist,     
den  vor den Augen des Volkes ein Gefolge verbirgt. 
Dann kommt zu uns einer und ruft uns  zum Kampf und  
zur Zurückzahlung einer Beleidigung auf.   
Aber wir wissen nicht, wie es immer wieder 
 zu unserer Niederlage kommt: 
Wegen unserer Unwissenheit oder wegen Intrigen und Verrat?499  
                                                 
498      Enzyklopaedie des Islam, Band I, S. 88 
499     ῾Adwān, Mamdūḥ: Wie konntest du das Schwert liegen lassen? S. 79f 
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Auch die soziale Revolution des Propheten Muhammad wurde von den Reichen und 
Mächtigen „gestohlen“. Der Autor lässt wissen, wer die „Diebe der Revolution“ waren. Er 
nennt sie mit ihren Namen: ῾Uṯmān Ibn  ῾Affān, Abū Sufyān, Mu῾āwiya und Marwān Ibn al- 
Ḥakam.(∗6)  Dann versucht  Abū Ḏarr die Reichen und Mächtigen zu Partizipation mit den 
Armen zu bewegen und scheitert. Seine Verzweiflung ist sehr groß. Dennoch sagt ihm einer 
der Figuren tröstend:  
"ةوﺪﻘﻟا نوﺪﻳﺮﻳ ءاﺮﻘﻔﻟا لاز ﺎﻣ ،ﻚﻧوﺪﻳﺮﻳ سﺎﻨﻟا لاز ﺎﻣ ،يﻻﻮﻣ ﺎﻳ:"... 
„Oh, Herr! Trotzdem brauchen dich die Menschen noch immer. Die Armen brauchen immer  
ein Vorbild.500   
Abū Ḏarr wird nahe gelegt, die Gewänder der Vergangenheit abzulegen und eine neue  
Revolution zu beginnen. Abū Ḏarr al-Ġifārī legt die Kleider der Vergangenheit nicht nur 
symbolisch, sondern auch tatsächlich ab. Er zieht moderne Kleider an. Aber dann treten auch 
῾Uṯmān Ibn  ῾Affān, Abū Sufyān, Mu῾āwīya und Mu῾āwiya in modernen Gewändern auf. 
Mu῾āwīya sagt, dass dies seine Idee war. „Auch wir haben unsere Methoden“, sagt er.501  
Am Ende des Stückes macht der Autor Andeutungen,  dass der soziale Kampf noch lange 
nicht zu Ende ist. Ein Schauspieler spricht das Publikum direkt an:  
"ﺗ ﻢﻟ ،ةدﺎﺳ ﺎﻳﻢﻜﻴﻓ نﺎﻤﺜﻋو ﺔﻳوﺎﻌﻣو ﻢﻜﻴﻓ رذ ﻮﺑﺄﻓ ،ﻢﻜﻴﻓ ﺎﻬﺘﻳﺎﻬﻧ ﻦﻜﻟ نﻵا ﻰﺘﺣ ﺔﺼﻘﻟا ﻞﻤﺘﻜ .ﻢﻜﻴﻠﻋ ﺪﻤﺘﻌﺗ ﺔﺼﻘﻟا ﻩﺬه ﺔﻳﺎﻬﻧو .
رذ ﻲﺑأ ﻒﻟأ ﻢﻜﻓﻮﻔﺻ ﻦﻣ جﺮﺨﻴﻓ ﻩﻮﻠﺘﻗ اذإو ﻪﻌﺒﺘﻳ نأ ﻢﻜﻨﻣ ﻞآ صﺮﺤﻴﻟو ﻪﻌﻣ اﻮﻣﻮﻗ ﻢآﻮﻋﺪﻳ رذ ﻮﺑأ ءﺎﺟ اذﺈﻓ:". 
„Meine Herren! Die Geschichte ist noch nicht zu Ende. Das Ende ist bei euch. Denn Abū Ḏarr 
ist unter euch, wie auch Mu῾āwīya und  ῾Uṯmān. Und das Ende dieser Geschichte hängt von 
                                                 
(∗6)   ῾Uṯmān Ibn  ῾Affān: gest. 656, der dritte Kalif nach dem Tod des Propheten Muḥammads.  Abū Sufyān: 
gest. 652, ein mächtiger Mekkaner, war ein unerbittlicher Gegner des Islam, bekannte sich aber am Tag der 
Eroberung Mekka durch die Muslime zu dieser Religion, Vater des Mu῾āwiya.  Mu῾āwiya: (gest. 680) Gründer 
der Umayiaden Dynastie. Marwān Ibn al-Ḥakam: (623-685) der vierte umayiadische Kalif. (al-Munǧid)  
 
500    ebenda, S. 127 
501    ebenda, S. 128 
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euch ab. So gehet mit, wenn Abu Dar zu euch kommt und euch aufruft. Jeder von euch soll 
ihm folgen. Und wenn sie ihn töten, sollen aus euch tausend Abū Ḏarr herauskommen.“ 502 
 
Aussage des Stückes  
Das Hauptmotiv in „Wie konntest du das Schwert liegen lassen?“ sind  die Versuche  des Abū 
Ḏarr al-Ġifārī, Gerechtigkeit in der Gesellschaft walten zu lassen und armen Leuten ein Recht 
auf Sicherung ihrer Existenz durch Abgaben von den Reichen zu garantieren. Dabei schätzt 
Mamdūḥ ῾Adwān die Bemühungen von Abū Ḏarr als aufrichtig, aber von Grund auf falsch 
ein. Abū Ḏarr versucht den Reichen mit guten Worten zum Verzicht auf einen Teil ihrer 
Gewinne zugunsten armer Leute zuzureden. Etwas, was von vorneherein zum Scheitern 
verurteilt ist. Denn reiche Leute würden nie auch auf nur einen kleinen Teil ihres Besitzes 
zugunsten anderer Menschen verzichten. Der Aufruf zum Einsetzen von härteren Maßnahmen 
ist schon im Titel des Stückes inkludiert: „Wie konntest du das Schwert liegen lassen?“  Und 
obwohl es sich um ein heikles und von religiöser Empfindlichkeit nicht freies  Thema handelt, 
wagte  der Autor, diejenigen, von denen er meint, die Revolution des Propheten Muhammad  
gestohlen zu haben, mit ihren Namen zu nennen: ῾Uṯmān Ibn  ῾Affān, Abū Sufyān, 
Mu῾āwiya und Marwān Ibn al-Ḥakam. Zu diesem Mut verhalf ihm das liberale Denken 
bezüglich der Religion, das zur Entstehungszeit des Stückes im guten Ausmaß vorhanden 
war.   
Auch Mamdūḥ ῾Adwān war in diesem Stück an einer Herstellung einer Verbindung zur 
Gegenwart interessiert. Was er zum Ausdruck bringen wollte, ist, dass auch die modernen 
arabischen Revolutionen „gestohlen“ wurden. Was davon übrig geblieben ist, sind  nur 
Diktatur, Machtmissbrauch und politische Willkür.  
 
 
 „Der Clown“ 
Die Person 
                                                 
502    ebenda, S. 128 
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In diesem Stück macht Muḥammad al-Māġūṭ den Umaiyaden  Kalifen ῾Abd ar-Raḥmān ad-
Dāẖil zur Hauptfigur. ῾Abd ar-Raḥmān Ibn Mu῾āwiya Ibn Hišām entrinnt dem Blutbad, das 
die  Abbasiden 750 unter seiner Familie anrichteten und kommt nach langen Irrfahrten in 
Nordafrika nach Spanien, wo er 756 das unabhängige Emirat der Umaiyaden in Andalusien 
gründete und es auch durch seine staatsmännische Schlauheit und rastlose Tatkraft auf einer 
starken Basis etablieren konnte. Mit vollem Recht bezeichnete ihn sein abbasidischer Gegner 
in Bagdad, der große al-Manṣūr, als den „Falken der Qurayš“. Er regierte zwischen 756 und 
788. Er war es, der die große Moschee von Cordoba bauen ließ. 503    
 
Die theatrale Bearbeitung 
Die Handlung des Stückes ist zur Gänze fiktiv und spielt in der Gegenwart. Sie beginnt mit 
der Aufführung des Dramas „Othello“ von Shakespeare durch eine nicht sonderlich 
anspruchsvolle Wanderschauspielgruppe vor einem Kaffeehaus in einem Armenviertel. Ein 
Schauspieler kommentiert die Szene, in der Othello Desdemona erwürgt, damit, dass Othello 
ein mutiger marokkanischer Heerführer war, aber die europäischen Kolonialmächte in ihm die 
Flamme der Eifersucht um seine Frau Desdemona entfacht hätten. Dadurch wollten sie ihn 
von der Bekämpfung des Kolonialismus ablenken. Zur Betonung dessen werden auch noch 
einige dramatische Geschehnisse aus der alten arabischen Geschichte dargestellt, von denen 
sich einige vor einem Jahrtausend und mehr zugetragen haben. Seitens der Schauspieler wird 
immer wieder darauf hingewiesen, dass an dem, was da geschehen sei, der Kolonialismus 
schuldig wäre. Nach jeder Szene dieser Art kommen aus dem Publikum lautstarke Ausrufe 
gegen den Kolonialismus.  
Eine andere Szene spielt am Hof des ῾Abd ar-Raḥmān ad-Dāẖil, der auch als  „Falke von 
Qurayš“ bekannt ist. Ein Bote Karl des Großen trifft mit dem Angebot zu einem 
Waffenstillstand ein. Aber der Falke der Qurayš ist wenig daran  interessiert. Was ihn mehr 
beschäftigt, ist seine Konkubine „Kahraman“, die er leidenschaftlich liebt. Er sagt, für sie 
wäre er bereit, die Heimat und das Arabertum zu verkaufen. Im Inneren des Kaffeehauses  
läutet das Telefon. Es ist der Falke der Qurayš persönlich, der sich aus der Tiefe der 
                                                 
503    Enzyklopaedie des Islam, Band I, S. 56   
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Geschichte meldet. Er ist wütend und verlangt mit dem Schauspieler, der ihn verkörpert,  zu 
sprechen. Dabei blitzt  und donnert es. Die Angst ergreift das Publikum und es verlässt das 
Kaffeehaus fluchtartig. Der Schauspieler löst sich im Blitz und Donner auf.   
Der zweite Akt spielt im Palast des Falken der Qurayš. Er sitzt mit seinen Freunden und 
Gefährten beisammen. Ein Sarg mit dem Schauspieler wird hereingebracht. Der Falke rügt 
den Schauspieler für die beleidigende Darstellung seiner Person. Der Schauspieler schiebt die 
Schuld auf den wenig anspruchsvollen Stückesschreiber. Dann wird über die arabische 
Gegenwart geredet. Der Schauspieler erzählt, dass die Araber jetzt über wundersame Geräte 
wie Uhren, Waschmaschinen und Autos verfügen. Er zeigt dem Falken der Qurayš eine 
Tageszeitung, in der Berichte über arabische Siege im Fußball stehen. Der Falke der Qurayš 
ist sehr stolz auf die  tollen Leistungen der Araber. Er bedankt sich beim Schauspieler. Dieser 
entschuldigt sich, legt sich wieder in den Sarg, der anschließend von vier Männern 
weggetragen wird. Der Falke der Qurayš entscheidet, den Schauspieler in Anerkennung 
seiner Klugheit und seiner Bildung als Gouverneur der arabischen Provinzen Andalusien, 
Alexsandron,   Palästina und Sinai zu ernennen. Man sagt ihm, dass diese Provinzen nicht 
mehr den Arabern gehören. Er ist darüber sehr empört. Nach der Frage, was die Araber für die 
Zurückerhaltung dieser Provinzen tun, wird ihm gesagt, dass man dabei wäre, sich auf ein 
gemeinsames Vorgehen zu einigen. Außerdem hätten sich einige internationale 
Organisationen mit dem arabischen Volk solidarisch geäußert. Über die Rolle des Volkes 
gefragt, wird ihm gesagt,  dass dieses praktisch machtlos und würdelos und von den 
Staatsapparaten für Sicherheit unter Joch gehalten wird. Der Falke der Qurayš entscheidet, 
die verlorenen arabischen Gebiete selbst zu befreien und auch für Gerechtigkeit in der 
arabischen Heimat zu sorgen.  
Schauplatz des dritten Aktes ist ein Grenzkontrollpunkt. Nachdem typische Schikanen, denen 
Reisende bei Grenzkontrollen zwischen den verschiedenen arabischen Ländern ausgesetzt 
sind, gezeigt werden, wird den Beamten des Kontrollpunktes klar, dass es sich bei einem 
gewissen Mann, der ebenfalls die Grenze passieren will, um den Falken der Qurayš handelt. 
Die Nachricht verbreitet sich in Windeseile und der Grenzkontrollpunkt wird von Journalisten 
gestürmt. Denen sagt der Falke der Qurayš, er sei zurückgekommen, um Palästina zu 
befreien. Dann trifft ein „Verantwortlicher“ ein und verlangt vom Direktor des 
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Grenzkontrollpunktes, den Falken der Qurayš im Haft zu nehmen. Er teilt den Journalisten 
auch mit, dass man auf das Eintreffen einer wichtigen „ausländischen“ Person warte. Der 
„Ausländer“ trifft ein. Es wird verhandelt. Bei der Verhandlung zeigt der „Verantwortliche“ 
starken Willen und strengt sich an, die Verhandlungen zugunsten seines Landes zu beenden. 
Letztendlich einigt man sich darüber, das arabische Land bekäme 30.000 Tonnen 
Lebensmittel gegen die Auslieferung des Falken der Qurayš als Kriegsverbrecher an das 
Land, das er vor mehreren Jahrhunderten erobert hat. Der „Verantwortliche“, der vom 
Ausländer mit einem persönlichen Geschenk bedacht wird, eine Flasche Wein, ist sehr stolz 
auf das Ergebnis der Verhandlung. Der Direktor der Grenzkontrolle gratuliert ihm.504              
  
Aussage des Stückes  
Das Stück ist eine scharfe Schilderung der politischen Realität in vielen arabischen Ländern, 
insbesondere, die Schuld bei allen Problemen und Missständen auf den Kolonialismus zu 
schieben oder nationale Probleme von wichtiger Bedeutung einfach zu ignorieren. Aber es 
werden im Stück nicht nur die politischen Systeme verurteilt, sondern es wird auch das Volk 
wegen seiner Passivität, Oberflächlichkeit, seines banalen Denkens und Verhaltens 
angeprangert.   
Es geht im Stück auch um die Schilderung der ambivalenten Beziehung der arabischen 
Länder  zu den ehemaligen Kolonialmächten. Diese werden bei jedem Anlass als Grund für 
alles Schlechte in der arabischen Welt genannt, wobei die Rolle der regierenden Parteien und 
der Führer bei der Befreiung der arabischen Länder vom Kolonialismus großgeschrieben 
wird. Zur gleichen Zeit wird von denselben arabischen Systemen eine neue Art der 
politischen und wirtschaftlichen Abhängigkeit von den Großmächten vertuscht, in manchen 
Ländern sogar nationale Interessen von größter Bedeutung verspielt.      
 
„Heimat, Oh du meine Heimat“ 
Die Person  
Das Stück hat als Motiv das Leben des bekannten Mystikers Aḥmad Abū al-῾Abbās al-
Badawī (1199- 1276 n. Chr.), der insbesondere in Ägypten verehrt wird und beim Volk als 
Heiliger und Patron für Gefangene und Kriegsgefangene gilt. al-Badawī wird auch die Gabe 
                                                 
504      Aus einer ausführlichen Inhaltsangabe des Stückes in:   Muḥbik, Aḥmad Ziyād: Das historische Spiel im 
zeitgenössischen arabischen Theater, S. 133ff 
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zugeschrieben, verlorene Gegenstände zurückbringen zu können.  al-Badawī wurde in der 
Stadt Fez in Marokko geboren. Als er sieben Jahre alt war, emigrierte seine Familie nach 
Mekka. Im Jahr 1230 widmete er sich dem Pietismus und sonderte sich von nun an von den 
Menschen ab. 1236 ging er mit seinem Bruder in den Irak und besuchte die Gräber der dort 
als Heilige geltenden  Mystiker ῾Abd al-Qādir al-Ǧaylānī, Aḥmad ar-Rifā῾ī und al-Ḥallāǧ. 
Unter dem Eindruck dieser Reise trat das religiöse Bewusstsein des al-Badawī in eine neue 
Phase.  1236 ging er nach Ägypten, wo er bis zu seinem Tode blieb. Er wohnte zwölf Jahre 
lang am Dach eines Hauses in absoluter Askese. Deshalb wurde er auch „as-Suṭūḥī  
(Dachbewohner)“ genannt. Dann ging er nach der Stadt Ṭanṭā und blieb dort bis seinem Tod 
im Jahre 1276.  505   
 
Die theatrale Bearbeitung  
Das Stück spielt auf mehreren Zeitebenen während der Mamlūken- Herrschaft in Ägypten 
(1250-1516). Das Volk wird von den Mamlūken- Herrschern despotisch regiert und die  
meisten arabischen Länder sind Angriffen sowohl der Tataren als auch der Kreuzfahrer 
ausgesetzt. Auf einer Zeitebene sind bereits hundert Jahre nach dem Tod von al-Badawī 
vergangen. Es wird gezeigt, dass das ganze Volk mit der Vorbereitung auf den 
hundertjährigen Todestag von al-Badawī beschäftigt ist. Die zweite Zeitebene ist genau 
hundert Jahre zuvor. al-Badawī und sein Novize Mitwallī  diskutieren über die Situation in 
Ägypten. al-Badawī ist dafür, einen Volksaufstand  gegen die Tyrannei der Mamlūken zu 
organisieren. Mitwallī leitet die Botschaft an die Anhänger von al-Badawī weiter. Diese sind 
aber von der Idee gar nicht begeistert. Als al-Badawī dies erfährt, ist er darüber so entsetzt, 
dass er schwer krank wird. Trotzdem versucht er die Menschen persönlich zur Bekämpfung 
der Fremden zu motivieren. Aber seine verzweifelten Versuche schlagen fehl. Die Menschen 
verharren nicht nur weiterhin in ihrer passiven Haltung, sondern sie verlangen sogar von al-
Badawī, er solle seine uneingeschränkte geistige Macht und seine Fähigkeit, Wunder zu 
vollbringen, einsetzen, um das Land von den fremden Eroberern zu befreien. Von dieser 
Passivität tief entsetzt verlangt al-Badawī von seinen Novizen und Schülern, ihn zu verlassen, 
da er ihnen nichts mehr beizubringen hat.  Bald darauf stirbt er. Auf der Zeitebene, in der das 
hundertjährige Jubiläum gefeiert wird, singt das Volk Lobeshymnen auf al-Badawī. Darin 
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wird al-Badawī gebeten, er möge sie als Heiliger von ihrer tristen Lage und das Land von 
fremden Eroberern befreien.     
 
Aussage des Stückes  
Das Stück behandelt ein Thema, das von mehreren arabischen Dramatikern nach der 
Niederlage im Sechstagekrieg 1967 aufgegriffen wurde. Dies ist die passive Haltung bis zur 
Gleichgültigkeit des Volkes gegenüber Entwicklungen, die das ganze Land betreffen. Dabei 
schloss sich der Autor Diskussionen an, in denen die  politischen Regime für diese passive 
Haltung verantwortlich gemacht wurden. Durch Ausschaltung des Volkes von jeglichen 
politischen oder sozialen Entscheidungen ist dieses nicht mehr imstande, eine effektive 
Haltung zu beziehen.  
9.4.1.3.      Rezeption des literarischen Erbes 
9.4.1.3.1   Rezeption der klassischen Literatur 
Die arabischen Dramatiker griffen auch auf das arabische Literaturerbe, klassisches wie auch 
volkstümliches, zurück. Insbesondere die Rezeption der klassischen Literatur ist an sich ein 
neuer und einzigartiger Versuch, literarische Texte zu theatralisieren. Dafür unterzogen die 
Autoren Stoffe aus den klassischen Literaturwerken einer szenisch-darstellenden 
Verarbeitung. Dieses Zurückgreifens auf klassische Literaturwerke bedienten sich 
insbesondere tunesische, marokkanische und irakische Dramatiker.  
Beispiele dafür sind die Theaterstücke:  
„Die Vergebung“        ῾Izz ad-Dīn al-Madanī 
„Vergnügung und Unterhaltung“     aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī  
„Gedichtband meines Patrons  ῾Abd ar-Raḥmān al-Maǧḏūb“   aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī 
„Die Maqamen von Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī“  aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣidīqī 
 „Die Maqāmen von Abū al-Ward“     ῾Ādil Kāẓim  
„Das ewige Bagdad zwischen Ernst und Spaß“    Qāsim Muḥammad 
„Erzählungen und Geschehnisse aus dem Kulturerbe“   Qāsim Muḥammad 
 
In „Die Vergebung“ stützte sich ῾Izz ad-Dīn al-Madanī auf zwei Werke: auf das Buch 
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 " ﺮآذ ﻲﻓ ﺮﻴﺒﻜﻟا رﺎﺒﺧﻷا ﻖﺋﺎﻗدرﺎﻨﻟاو ﺔﻨﺠﻟا"  (Die großen und genauen Überlieferungen über Paradies 
und Hölle) von Imam ῾Abd ar-Raḥīm Ibn Aḥmad al-Qāḍī (∗7). Das Buch beinhaltet  
Überlieferungen über islamische Vorstellungen vom Tod und der Wiederauferstehung. Die 
zweite Quelle für das Stück von al-Madanī war das Buch „Die Vergebung“ vom bekannten 
arabischen Dichter, Philosophen und Gelehrten Abū al-῾Alā' al-Ma῾arrī (973-1075).  506 Das 
Buch zählt zu den bemerkenswertesten Werken von al-Ma῾arrī. Darin spielen  einige 
vorislamische Dichter die Hauptrolle, welche nach der Vorstellung des Ma῾arrīs Vergebung  
erlangt hätten und deshalb ins Paradies erhoben würden. Neben Wiedergaben islamischer 
Vorstellungen vom Paradies enthält  das Buch auch vielseitiges Wissen über die 
verschiedenen islamischen Freidenker und die Natur ihres Glaubens. 507   
Der marokkanische Dramatiker aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī kombinierte in seinem Stück 
„Vergnügung und Unterhaltung“  das Buch gleichen Titels vom Autor und Philosophen  
Abū Ḥayyān at-Tawḥīdī (953-1023) mit einigen  Lebenssituationen  desselben.  
Das Buch „Vergnügung und Unterhaltung“ von at-Tawḥīdī ist ein umfangreiches Werk aus 
drei Teilen. Es wird dem Architekten Abū al-Wafā der Verdienst zugeschrieben, at-Tawḥīdī 
zum Verfassen dieses Buches motiviert zu haben. Denn er war es, der at-Tawḥīdī mit dem 
Minister Abū ῾Abdullāh al-῾Āriḍ bekannt machte. at-Tawḥīdī wurde vierzig Nächte 
hintereinander zum Gast und Unterhalter des Ministers. Als Abū al-Wafā von at-Tawḥīdī 
wissen wollte, was er in dieser Zeit dem Minister alles erzählte und auch, was er bei ihm 
erlebt hatte, sagte ihm at-Tawḥīdī, er  solle darauf warten, bis er seine Erlebnisse im Salon 
                                                 
(∗7)         Es gibt vom Buch eine deutsche Übersetzung:  Imam  ῾Abd ar-Rahim ibn Ahmad al-Qadi: Das Totenbuch 
des Islam, Die lehren des  Propheten Mohammed über das Leben nach dem Tod, OW. Barth, Frankfurt am Main,  2006  
506     al-Madyūnī, Muḥammad: Das Theater von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī und das Kulturerbe, S. 41 
507     Enzyklopaedie des Islam, Band I, S. 81 
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des Wesirs in einem Buch niederschreiben würde. Dem entstandenen Buch gab at-Tawḥīdī 
dann den Titel „Vergnügung und Unterhaltung“. 508  
Den gleichen Dramatisierungsversuch unternahm aṣ-Ṣiddīqī mit seinem Stück 
„Gedichtband meines Patrons ῾Abd ar-Raḥmān al-Maǧḏūb“. Dieser war ein im 
sechzehnten  Jahrhundert in allen Maghrebländern bekannter Dichter. Er hinterließ viele 
Sprüche und Gedichte, die aṣ-Ṣidīqī in einer dramatischen Form, in der auch Musik und 
Gesang wesentliche Elmente waren, konzipierte.509  
Zu den irakischen Dramatisierungsversuchen klassischer Literatur gehört „Die Maqāmen 
von Abū al-Ward“ von  ῾Ādil Kāẓim. In diesem Stück vereinte der Autor mehrere aus der 
klassischen Literatur bezogene Geschichten und Erzählungen, wie jene über die drei Affen, 
die nichts sehen, hören und sagen wollen. Aber  ῾Ādil Kāẓim ließ sie sehen, hören und 
sprechen. Diese Geschichte kombinierte er mit dem, was der berühmte Literat al-Ǧāḥiẓ (775-
868) in einem seiner Bücher über Abū al-Ward erzählte. Nämlich, dass dieser in den Orten, in 
denen große Menschenmengen zusammenfinden, mit seinen drei Affen auftauchte und 
Geschichten so erzählte, als wären es seine trainierten Affen, die die Geschichten erzählen.510    
Für andere Stücke von Qāsim Muḥammad, darunter „Das ewige Bagdad zwischen Ernst 
und Spaß“ dienten Werke von bekannten Literaten der klassischen arabischen Literatur wie 
al-Ǧāḥiẓ, al-Ḥamadānī, al-Ḥarīrī, at-Tawḥīdī und Abū al-Faraǧ al-Aṣbahānī (gest. 967) als 
Vorlage.    
Auch in den Theaterstücken, bei denen die Rezeption der klassischen Literatur stattfand, 
bemühten sich die Autoren, eine Verbindung mit den aktuellen sozialen und politischen 
Fragen herzustellen.  
                                                 
508     Amīn, Aḥmad: Vorwort zu „Vergnügung und Unterhaltung“ von Abū   ayyān at-Tawḥīdī S. d. f    
509     ῾Azzām, Muḥammad: Das marokkanische Theater, S. 84 
510     an-Nasīr, Yāsīn:  Im zeitgenössischen irakischen Theater, S. 30 
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Die Theaterstücke von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī reflektieren zum Beispiel eine Atmosphäre der 
politischen Unruhen und der unter der Oberfläche versteckten Unzufriedenheit mit politischen 
und sozialen Realitäten. Nicht selten  gipfelt die Unzufriedenheit in Revolutionen und 
Aufständen, welche anfänglich große Triumphe feiern, um dann früher oder später dramatisch 
zu scheitern.511     
aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī versuchte in seinen Bearbeitungen klassischer literarischer Stoffe 
bekannte arabische Denker, Literaten, Philosophen, von denen einige für ihr freies Denken 
mit Gefängnis- oder Todesstrafen zahlen mussten, aber auch das Gedankengut einiger 
geistiger und philosophischer islamisch-arabischer Bewegungen, deren Vertreter von den 
offiziellen, konservativen und religiösen Stellen als Ketzer abgestempelt wurden, in einem 
anderen Licht erscheinen zu lassen und sie zu rehabilitieren. Außerdem betonte er in seinen 
Stücken, dass gerade die Verengung des freien Denkens einer von den wesentlichen Gründen 
für das Erlöschen der ehemals hoch entwickelten arabischen Kultur ist. 512   
Auch Qāsim Muḥammad wählte bewusst jene literarischen Stoffe aus, die Eindrücke über das 
soziale und alltägliche Leben der arabischen Gesellschaft in früheren Zeiten verschaffen 
können. Dabei interessierte er sich insbesondere für  Menschentypen, über die wegen der 
Kuriosität ihres Charakters, ihrer Lebensweise oder ihres asozialen Verhaltens in den alten 
Literaturquellen berichtet wurde. Zu den Figuren seiner Stücke gehören Betteldichter, 
Gaukler, Alberne, Imitatoren, Vagabunden und ähnliche Typen.  
Die Handlung in den Stücken von Qāsim Muḥammad spielt sich meistens im Bazar ab, ein 
Ort an dem die verschiedensten Menschentypen aufeinander treffen.  Und aufgrund seiner 
sozialistischen Orientierung versuchte er außerdem, ein  Bild von einer Gesellschaft zu 
entwerfen, in der Aktionen und Reaktionen auf der Basis eines Klassenkonfliktes entstehen. 
Eine spürbare Verbindung zur Gegenwart ist vorhanden. Sie äußert sich sowohl in der 
Auswahl wie auch in der Gestaltung der Figuren. Die Figuren in den Originalisierungsstücken 
von Qāsim Muḥammad weisen ähnliche Charakterzüge auf, mit denen auch die Figuren 
                                                 
511     al-Madyūnī, Muḥammad: Das Theater von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī und das Kulturerbe, S. 44 
512     Abū Bakr, Wālī: Damaskus-Festival für die Theaterkünste. In: Das arabische Theater zwischen  
         Übertragung  und Originalisierung, S. 134f 
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seiner realistischen Stücke ausgestattet sind. Ferner Sie entstammen seine Figuren 




9.4.1.3.2   Rezeption der volkstümlichen Literatur  
9.4.1.3.2.1 Tausend und eine Nacht  
Zu den vielen Theaterstücken, in denen Erzählungen aus Tausendundeiner Nacht fürs Theater 
verarbeitet wurden, gehören die Stücke:   
„König ist König“       Sa῾dallah Wannūs 
„῾Alī  Ǧanāḥ at-Tabrīzī  und sein Diener Quffa“   Alfred Faraǧ 
 
In „König ist König“ verarbeitete Sa῾dallah Wannūs die Erzählung „Die Geschichte vom 
erwachten Schläfer“ aus Tausendundeiner Nacht, welche auch Mārūn an-Naqqāš in seinem 
Stück „Der einfältige Abū al-Ḥasan und Hārūn ar-Rašīd“ verarbeitet hatte. In dieser 
Geschichte wird erzählt, dass, weil der Kalif Hārūn ar-Rašīd eines Tages große Langeweile 
verspürt, er in der Nacht mit seinem Wesir, beide verkleidet, in den Straßen von Bagdad 
spazieren geht. Beim Vorbeigehen am Haus eines Mannes hört ar-Rašīd diesen sagen, er 
möchte um der Gerechtigkeit willen für nur einen Tag Kalif werden. Daraufhin sorgt ar-Rašīd 
dafür, dass der Wunsch des Mannes in Erfüllung geht. Mit dieser Geschichte  kombinierte  
Wannūs eine andere aus Tausendundeiner Nacht, in der der Kalif Hārūn ar-Rašīd ebenfalls in 
Begleitung seines verkleideten Wesirs in der Nacht durch die Straßen Bagdads spazieren geht. 
Da stößt er auf einen Mann, der sich als Hārūn ar-Rašīd ausgibt, und sich einen Wesir und 
einen Henker zugelegt hat. Dieser Mann hat seine Rolle so perfekt gespielt, so dass es 
schwierig war, den echten vom falschen Kalif zu unterscheiden.514  
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Die theatrale Bearbeitung 
Das Stück „König ist König“ von Sa῾dallah Wannūs fängt mit einem Prolog an, in dem der 
spielerische Charakter und die Fiktivität der Handlung betont wird. Außerdem lässt der Autor 
eine Tafel auf der Bühne anbringen, worauf steht:  
„König ist König ein Schauspiel zur Analyse der Machtstruktur in den Systemen der 
Verkleidung und der Monarchie“, 515 wobei es nicht nur bei dieser Art Kundmachung des 
spielerischen und fiktiven Charakters des Stückes bleibt. Zum Beispiel sagen die Schauspieler 
in einer Szene:   
"نﻮﻤﻴﻣ :ﺔﻴﻟﺎﻴﺧ ﺔﻜﻠﻤﻣ ﻲﻓ نﻵا ﻦﺤﻧ نذإ. 
ةﺰﻋ :ﺔﻴﻤهو ﺎﻨﺘﻳﺎﻜﺣو 
ﻚﻠﻤﻟا :ﺔﻴﻤهو ﺔﻳﺎﻜﺣ ﻻإ ﻲه ﺎﻣ ،ﻢﻌﻧ ،ﻢﻌﻧ:" 
„Maymūn: Wir sind also in einem fiktiven Königreich. 
 ῾Izza: und unsere Erzählung ist eine Phantasie. 
Der König: Jawohl. Sie ist nicht anderes als Illusion.“516  
Die Handlung des Stückes dreht sich um den Kaufmann Abū  ῾Izza, der sein 
Gesamtvermögen verloren hat. Seine Frau, Umm  ῾Izza, schildert die Lage, in der sich die 
Familie nun befindet:  
"ةﺰﻋ مأ :ﺔﻠﻴﺤﻟا ﻢﻳﺪﻋ ،ﺔﻤﻬﻟا ﻞﻴﻠﻗ ﻞﺟر يﺪﻨﻋ . ،ماﺮﺤﻟا دﻻوأ ﻪﻴﻠﻋ ﻒﺗﺎﻜﺗلﻼﺤﻟا دﻻوأ ﻦﻣ ﺮﺜآأ مﺎﻳﻷا ﻩﺬه ﻲﻓ ﻢهو . اﻮﻗﺮﺴﻓ
ﻪﺗرﺎﺠﺘﺑ اودوأو ﻪﻟﺎﻣ .تاﺪﻨﺴﻟاو نﻮﻳﺪﻟا ﻢآاﺮﺘﺗ تأﺪﺑو سﻼﻓﻹا ﻞﺣ .ﺎﻨﻳوﺆﺗ ﻲﺘﻟا راﺪﻟا ﻻإ ﻖﺒﻳ ﻢﻟو ،ﺎﻨﻳﺪﻟ ﺎﻣ ﻞآ ﺎﻨﻌﺑ . ﺎﻨﺤﺒﺻأ
ﺮﻴﺼﺤﻟا ﻰﻠﻋ .ﺎﻘﻤﻟا اﺬه ﻲﻓ ﻦﺤﻧو ﻢﻳﺮآ ﻞﺟر ﺎﻬﺒﻠﻄﻳ ﻦﻟ ةﺪﻴﺣﻮﻟا ﻲﺘﻨﺑاو ،مﺎهوﻷاو سﺎﻄﻟا ﻲﻓ قﺮﻏ ﻲﺟوزم:". 
„Umm῾Izza: Ich habe einen antriebslosen und hilflosen Mann. Er wurde Opfer  
niederträchtiger Leute, von denen es heutzutage mehr als die Anständigen gibt. Sie stahlen 
sein Geld und ruinierten sein Geschäft. Er wurde bankrott und die Schulden und 
Schuldenscheine häuften sich an. Wir verkauften alles. Außer diesem Haus, in dem wir nun 
leben, haben wir nichts mehr. Mein Mann versinkt im Glas und gibt sich Irrvorstellungen hin. 
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Kein anständiger Mann wird um die Hand meiner einzigen Tochter bitten,  solange wir so 
ganz unten sind. “ 517 
Wenn Umm ῾Izza davon träumt, einmal mit dem König über ihre trostlose Lage sprechen zu 
dürfen, will Abū  ῾Izza selbst König werden.  
"ةﺰﻋ ﻮﺑأ :دﻼﺒﻟا ﻩﺬه نﺎﻄﻠﺳ ﺢﺒﺻأ .دﺎﺒﻌﻟا ﻰﻠﻋ ﻦﻴﻣﻮﻳ ﻮﻟو ﺔﻀﺒﻘﻟا ﺪﺷأو . ﻼﺑ يﺮﻣأ ﻲﻀﻘﻨﻴﻓ ،ضﺎﻴﺑ ﻰﻠﻋ ﻢﺘﺨﻟا ﺶﻘﻧا
ضاﺮﺘﻋا .ﻤﻟا ﻦﺋﺎﺨﻟا ﺦﻴﺸﻟا ،ﻪﻃعدﺎﺨ .ﺔﻣﺎﻤﻌﻟا ﺔﻔﻠﺑ ﻪﻘﻨﺷأ ﻢﺛ ،ﺔﻣﺎﻌﻟا ﻦﻴﺑ رﺎﻤﺣ ﻰﻠﻋ ﻪﺳﺮﺟأ . ﻪﻌﻣو ،ﺮﻴﺒﻜﻟا رﺎﺠﺘﻟا رﺪﻨﺒﻬﺷو
 ﺪﻌﺑ ﻢﻬﻣﺪﻋأ ﻢﺛ ﻲﻠﻴﻠﻏ ﻲﻔﺷا ﻰﺘﺣ ﻢهﺪﻠﺟا ،قازرﻷاو ةرﺎﺠﺘﻟﺎﺑ نﻮﻤﻜﺤﺘﻳو قاﻮﺳﻷا ﻰﻠﻋ نوﺮﻄﻴﺴﻳ ﻦﻳﺬﻟا ،ﺮﻳﺮﺤﻟا رﺎﺠﺗ
لﺎﻤﻟاو كﻼﻣﻷا ةردﺎﺼﻣ .ﺄﺳ ،ﻲﺳﻼﻓإ اوأر ذإ ﻲﻨﻋ اﻮﻀﻔﻧا ﻦﻳﺬﻟا نﻼﺨﻟا ﺎﻣأ اﺬه ﺪﻌﺑو ﻦﻳﺪﺣﺎﺠﻠﻟ ةﺮﺒﻋ ﻦﻳزﺎﻧﺰﻟا ﻲﻓ ﻢﻬﺑ ﻲﻣر
ارﺎﻬﻧ ﻞﻴﻠﻟا ﻞﻌﺠﻧو اراﺬﻌﻟا ﻊﻠﺨﻧ:".   
„Abū ῾Izza: Wenn ich für nur zwei Tage der König dieses Landes werden könnte! Dann 
werde ich die Menschen mit fester Hand regieren, den Stempel  auf das weiße Papier drücken 
und Befehle erteilen, die sofort und ohne Wenn und Aber befolgt werden. Den alten Verräter 
und Betrüger Ṭāha werde ich auf einen Esel setzen und ihn den Leuten zur Schau stellen. 
Nachher richte ich ihn mit seinem eigenen Turban hin. Und der große Chef der Kaufleute und  
mit ihm auch die Seidenhändler, die über den Markt verfügen und Handel und Löhne unter 
ihrer Kontrolle halten, werde ich bis zur Genugtuung auspeitschen, dann ebenfalls hinrichten, 
aber erst, nachdem ich ihre  Vermögen und Besitztümer beschlagnahmt habe. Auch die 
Freunde, die mich, als sie meinen Bankrott erkannten, verlassen haben, werde ich ins 
Gefängnis werfen, um sie für alle anderen Undankbaren zur Abschreckung zu machen. Und 
dann werde ich  alle Scham fallen lassen  und die Nacht zum Tag machen.“518      
Nur sein Diener ῾Urqūb ist bei Abū  ῾Izza geblieben. Nach seinem Konkurs ist ῾Urqūb für 
Abū  ῾Izza der einzige, der ihm noch, insbesondere für seinen Alkoholkonsum, Geld leiht. 
Aber ῾Urqūb tut das nicht aus Treue seinem Herrn gegenüber, sondern weil er hofft, dadurch 
die junge hübsche Tochter seines Herrn, ῾Izza, zu bekommen.   
Der König ist ein despotischer Herrscher, dem  niemand, egal bei welcher Angelegenheit, zu 
widersprechen traut. Das Land wird durch die Staatsapparate für Sicherheit mit härtesten  
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Maßnahmen unter Kontrolle gehalten. Aber es gibt trotzdem eine politische 
Untergrundbewegung gegen das System. Die Aktivisten sind junge Männer, welche mit ihren 
Aktivitäten äußert diskret umgehen. Sie verkleiden sich als Bettler, ältere und gebrechliche 
Leute, Lastträger und ähnliches mehr. Einer der Widerstandskämpfer, der sich als alter und 
körperlich missgebildeter Obdachloser verkleidet, lässt ῾Izza aus Mitgefühl bei ihnen zuhause 
wohnen. Zufällig entlarvt  ῾Izza eines Tages sein Geheimnis. Er sagt ihr die Wahrheit über 
seine Person und erklärt ihr, warum er sich so verkleiden muss. Die jungen Leute empfinden 
Sympathie für einander. Dennoch kommt für den jungen Mann ihrer beider Sicherheit an 
erster Stelle. Er verlässt Abu  ῾Izzas Haus.    
Aus Langeweile will sich der König verkleiden und mit seinem ebenfalls verkleideten Wesir 
Abū  ῾Izza, den er bei einer anderen Verkleidungsaktion kennen gelernt hat, in seinem Haus 
aufsuchen. Unter der Behauptung, zum König, der er selbst ist, einen sehr guten Kontakt zu 
haben, gewährt er Umm-῾Izza eine Audienz für den nächsten Tag und nimmt gleich den 
verwirrten Abu ῾Izza mit. Im Palast des Königs bekommt Abū ῾Izza nach Anweisungen des 
Königs mit Betäubungsmittel gemischten Wein zu trinken. Dem Diener ῾Urqūb wird erklärt, 
dass der König aus Liebe zum Spaß Abū  ῾Izza für den nächsten Tag an seiner Stelle regieren 
lassen würde. Er, ῾Urqūb, müsse so tun, als wäre er der Wesir des Königs. Als Abū  ῾Izza 
wieder zu sich kommt, verhält sich das Gefolge wie zu dem tatsächlichen König. Nach nur 
wenigen Momenten der Verwirrung und des Unvermögens, zwischen Traum und Wirklichkeit 
zu unterscheiden, beginnt Abū  ῾Izza, sich wie ein König zu verhalten. Der echte König 
beobachtet all das und lacht vergnügt. Aber bald vergeht ihm das Lachen, und zwar als Abū 
῾Izza immer mehr zum König wird. Gefährlicher als dies erscheint ihm aber das  Verhalten 
seines Gefolges. Sogar die Königin tut so, als stünde sie dem echten König gegenüber. Die 
innere Verwandlung ist bei Abū  ῾Izza so tief, so dass er sogar seinen Feinden  gegenüber eine 
völlig andere Einstellung bezieht. Als sein Diener ῾Urqūb ihn  an seinen Wunsch erinnert, 
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diejenigen, die der Grund für seinen finanziellen Ruin sind, darunter der Chef der Kaufleute, 
hart zu bestrafen, sagt ihm Abū  ῾Izza:   
"ﻚﻠﻤﻟا :حﺎﺒﺼﻟا اﺬه كﺎهد اذﺎﻣ !ﻲﻜﻠﻣو ﻲﺘﻟود نﺎآرأ ﻊﻣ تاواﺪﻌﻟا ﻲﻟ عﺪﺘﺒﺗ .؟ﻲﺷﺮﻋ ضﻮﻘﺗ نأ ﺪﻳﺮﺗأ :" 
„Was ist heute mit dir los! Du unterstellst mir Feindseligkeiten gegenüber den Säulen meines 
Staates und Reiches. Willst du etwa mein Thron erschüttern?“519  
Während der echte König, der sich als Herr Muṣṭafā verkleidet hat, der tiefe Veränderung bei 
Abū  ῾Izza weiterhin keine große Bedeutungen beimessen will, kann sein Wesir, nun heißt er 
Herr Maḥmūd, die Situation besser einschätzen:  
"ﻰﻔﻄﺼﻣ ...:نﺎﻣﺰﻟا ﻦﻣ ﺔﻋﺎﺳ فﺮﻇ ﻲﻓ ﺎﻴﺋﺎﻬﻧ نﺎﺴﻧﻹا لﺪﺒﺘﻳ نأ ﻦﻜﻤﻳأ . 
دﻮﻤﺤﻣ :ﺖﻗﻮﻟا اﺬه ﻞآ ﻰﻟإ جﺎﺘﺤﻳ ﻻ ﺎﻧﺎﻴﺣأو ...ﻚﺤﻀﺗ ﻢﻟ ؟شﺮﻌﻟا ﻦﻋ ﻖﻠﺣﺰﺘﻳ وأ ﻪﺋادﺮﺑ ﺮﺜﻌﺘﻳ نأ ﻊﻗﻮﺘﺗ ﺖﻟز ﺎﻣأ ﺎﻳ ﺪﻌﺑ 
ﻰﻔﻄﺼﻣ جﺎﺣ . 
ﻰﻔﻄﺼﻣ :كدوﺪﺣ ﺎﻬﻴﻓ ﻰﺴﻨﺗ ﻲﺘﻟا ﺔﻴﻧﺎﺜﻟا ةﺮﻤﻟا ﻲه ﻩﺬه! 
دﻮﻤﺤﻣ :نﻵا ﺔﻴﻘﻴﻘﺤﻟا ﺎﻧدوﺪﺣ .نﺎﻄﻠﺴﻟا ﺎﻧﻻﻮﻣ ﺮﺼﻗ ﻲﻓ نﺎﻤﻳﺪﻧ ﺎﻨﺘﻔﻴﻇوو دﻮﻤﺤﻣ جﺎﺤﻟا ﺎﻧأو ،ﻰﻔﻄﺼﻣ جﺎﺤﻟا ﻚﻧإ ﻲه:". 
„Muṣṭafā: […] Kann sich ein Mensch  innerhalb nur einer Stunde so tiefgründlich 
verwandeln? 
Maḥmūd: Manchmal braucht er nicht einmal so lang. […] Glaubst du immer noch, dass er in 
seinem Gewand stolpern oder vom Thron rutschen würde, Herr Muṣṭafā? Du hast noch nicht 
richtig gelacht. 
Muṣṭafā: Heute ist es das zweite Mal, dass du deine Grenze überschritten hast! 
Maḥmūd: Unsere wahre Grenze ist es  nun, du Herr Muṣṭafā und ich Herr Maḥmūd zu sein.  
Unsere beider Aufgabe ist es, im Palast  unseres Herrn des Sultans als Unterhalter zu 
arbeiten..“ 520 
Umm  ῾Izza und ihre Tochter  ῾Izza werden zum König geführt. Nur  ῾Izza glaubt, im König 
ihren Vater und im Wesir den Diener  Urqub erkannt zu haben. Aber ihre Mutter verstreut 
ihre Zweifel. Es wäre verrückt, an so etwas zu denken, sagt die Mutter ihrer Tochter. Noch 
weniger als sie ihn, nimmt Abu  ῾Izza seine Frau wahr. Er ist nicht mehr Abū  ῾Izza, sondern 
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nur mehr der König. Und nur als solcher verhält er sich nun.  Denn als Umm ῾Izza ihm 
erzählt, wie der Chef der Kaufleute und andere einflussreiche Leute den Ruin ihres Mannes 
verursachten, sagte er ihr, solche wichtige Staatsmänner zu verklagen würde heißen, dass:  
...." ﻞﻃﺎﺑ شﺮﻌﻟا ﻰﻠﻋ ﺲﻠﺠﻳ يﺬﻟاو ،ﺎﻀﻳأ ﻞﻃﺎﺑ شﺮﻌﻟا نﺈﻓ ﺔﻠﻃﺎﺑ سﺎﻨﻟا ﺔﻌﻴﺑو ﻼﻃﺎﺑ ﻪﻴﺿﺎﻗو ﻼﻃﺎﺑ ﻚﻠﻤﻟا ﺔﻴﻋاد نﺎآ اذإ
ﻞﻃﺎﺑ دﺎﺒﻌﻟاو دﻼﺒﻟا ﻢﻜﺤﻳ يﺬﻟا سﻮﻣﺎﻨﻟاو .؟اﺬه ﻲﻟﻮﻘﺘﻟ ةأﺮﻤﻟا ﺎﻬﺘﻳأ ﺖﺌﺟ ﻞه:"  
„ […] Wenn der Sprecher im Namen des Königs, sein Richter und die Huldigung der Leute  
falsch sind, dann würde das heißen, dass auch der Thron samt demjenigen,  der darauf sitzt 
und die Ordnung, nach der das Land regiert wird, genauso falsch sind. Bist du, Frau, hierher 
gekommen, um so etwas zu sagen?“ 521  
Dann erteilt der König seine Urteile: „der Mann“ der Frau wird, weil er unerlaubterweise 
seine Geschäfte durchgeführt hat, auf einem Esel durch die Stadt geführt.  
Umm ῾Izza bekommt  eine jährliche Zuwendung, die der Wesir (eigentlich der Diener  
῾Urqūb) von seiner eigenen Tasche bezahlen muss. Dafür bekommt er  ῾Izza. Er kann mit ihr 
machen, was er will: heiraten oder sie als Konkubine nehmen. 522 
Der echte König kann sich in Anbetracht all dessen kaum noch beherrschen. Er stürzt in den 
Thronsaal und schreit: „Ich bin der echte König!“. Die Leute im Thronsaal lachen vergnügt. 
Anschließend kommen die hohen Beamten des Staates, um ihre Loyalität dem König 
gegenüber auszusprechen. Einer davon flüstert ins Ohr seines Nachbarn:   
"رﺪﻨﺒﻬﺸﻟا :تﺮﻴﻐﺗ ﻚﻠﻤﻟا ﺔﻨﺤﺳ نأ ﻆﺣﻼﺗ ﻢﻟأ. 
مﺎﻣﻹا :ﺮﺜآأ ﺎﻜﻠﻣ ﺢﺒﺻأ ﺪﻘﻟ ،ﻢﻌﻧ:". 
„Chef der Kaufleute: Ist dir nicht aufgefallen, dass die Gesichtszüge des Königs jetzt anderes 
sind? 
Der Imam: Doch, er ist königlicher geworden.“523  
 
Aussage des Stückes        
Wie bei den meisten Theaterstücken von Sa῾dallāh Wannūs ist „König ist König“ ein 
politisches Stück. Die politische Botschaft in diesem Stück ist nicht wie bei vielen 
Theaterstücken dieser Epoche in Anspielungen und Symbolen verpackt,  sondern der Autor 
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bringt seine Ansichten klipp und klar zum Ausdruck. Schon am Beginn des Stückes verlangt  
Wannūs, dass  auf der Bühne eine Tafel aufgestellt wird, worauf steht: „König ist König ist 
ein Schauspiel zur Analyse der Machtstrukturen bei den Systemen der Verkleidung und der 
Monarchie“. Bei der Darstellung der Machtstrukturen, wie sie im Stück aufgezeigt werden, 
geht es um die Aufdeckung von Mechanismen der Tyrannei und des Despotismus. In wenigen 
Worten resümiert, lautet die Aussage des Stückes, dass die Person eines Königs eine Sache 
von geringfügiger Bedeutung ist. Es wäre das System, das das Verhalten eines Königs 
ausprägt und nicht umgekehrt. Je ergebner die Untertanen sind, desto mächtiger wird ein 
König.  
Das Stück „῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī und sein Diener Quffa“ ist eine Kombination dreier 
Erzählungen aus Tausendundeiner Nacht: „Der imaginäre Esstisch“, „Der Tragsack“  und 
„Der Schuhmacher Ma῾rūf„. Die erste Erzählung geht um einen reichen jungen Mann, der 
einem Schmarotzen eine imaginäre üppige Mahlzeit anbietet. Die zweite Erzählung handelt 
von einem Mann, der sich der absurden Vorstellung hingibt, dass die ganze Welt so weit 
zusammenschrumpft, so dass er sie in seinen Tragsack stecken kann  und sie damit nur ihm 
allein gehöre. Die dritte Erzählung ist über einen armen Schuhmacher, der sich geniert, seine 
bittere Armut einzugestehen. Er verreist in ein fremdes Land und gibt sich dort als reicher 
Mann aus, worauf er von Leuten, die von seinem angeblichen Reichtum profitieren wollen, 
mit  Respekt behandelt und mit Großzügigkeit überschüttet wird. 524   
 
Die theatrale Bearbeitung 
Das Stück fängt damit an, dass  der Sohn reicher Familie, ῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī, der aber 
durch seinen verschwenderischen Lebensstil alles verloren  hat, nur noch eine Stunde hat, um 
seine Villa zu verlassen, ehe der neue Eigentümer eintrifft. Sein Diener Sawab scheint mehr 
als er selbst über die ganze Situation traurig zu sein. Hِingegen zeigt sich ῾Alī  Ǧanāḥ auch in 
diesem schwierigen Moment unbekümmert und heiter. Er drückt sein Erstaunen darüber aus, 
dass der Diener ihm kein Essen gekocht hat. Dieser sagt ihm:  
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„SAWAB: Are you quite well, master? Have you forgotten that we sold the stove, the pans, 
the spoons, the copper dishes, and then the glasses?” 525  
Nun haben sie auch keinen Groschen mehr, um auch nur eine Kleinigkeit fürs Essen kaufen 
zu können. Dann erscheint Quffa, ein wandernder Schuhmacher. Die Situation ganz falsch 
einschätzend stürzt er sich auf die beiden, als er ῾Alī  Ǧanāḥ und seinen Diener vom Essen 
reden hört. Er verspricht sich, bei diesem reichen jungen Mann ein gutes Gratisessen zu 
bekommen. Da fängt ein Spiel an. ῾Alī  Ǧanāḥ bietet seinem sich selbst einladenden Gast  
ein imaginäres  Bankett an, und Quffa tut so, als genieße er die Großzügigkeit seines 
Gastgebers:  
“ ῾ALI: Eat, my friend, don t be shy. (As though putting something in his mouth): Delicious!  
῾ALI: What`s matter with you? Are you all right?  
QUFFA: Nothing. Only sometimes I see visions. 
῾ALI: And what have you just seen? 
QUFFA: I saw food.  
῾ALI: Sit down and help yourself then.”526   
Als sie dabei sind, trifft der neue Besitzer ein. Diesem sagt  Alī  Ǧanāḥ, er würde sofort die 
Villa mit seinem Diener Kafur verlassen. (Trotz seiner vielen Proteste und Korrektoren wird 
Ali bis zum Schluss darauf bestehen, seinen neuen Diener Kafur zu nennen. Für ihn wäre 
Kafur ein viel eleganterer und respektsvollerer Name als Quffa). Und so wird Quffa im 
Handumdrehen zum neuen Diener von ῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī. Ab nun kann sich Quffa von 
῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī nicht mehr trennen, auch dann nicht, als ihm klar wird, dass sein neuer 
Herr eigentlich pleite ist.  
“QUFFA:  Oh dear me! […] I cast my net, and it brought me up a destitute prince, and he cast 
his net and it brought him up a downright pauper. But I like him. It’s as if I’ve been looking 
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for him all my life. He’s charmed me with his frivolity and his eccentricity, his madness and 
his sanity. He’s like me. It’s as if he were me.”527  
In den nächsten Szenen sind die beiden nach einer langen und strapaziösen Reise an die 
chinesische Grenze gelangt.   
 “QUFFA: Oh, my feet! My back! My stomach! My eyes! 
῾ALI: Why on earth are you hawking parts of your body like that? Do you want to sell them? 
QUFFA: It’s tiredness, master. 
 ῾ALI: And why are you tired? 
QUFFA: Haven’t we walked from Baghdad to the borders of China? 
 ῾ALI: We traveled with the caravan. 
QUFFA: Yes, but only the rich had mounts. For our two dinars we were only allowed to walk 
with the caravan.”528  
Später fragt Quffa ῾Alī Ǧanāḥ, warum er ihn bis daher gebracht hat. ῾Alī sagt ihm, sie sind als 
Touristen da, um andere Länder kennen zulernen, fügt dann hinzu: „And the bestliked tourists 
are the rich.“  
Als ihn Quffa fragt: “And how, master, are you going to show them your wealth?” antwortet 
ihm ῾Alī: “Ah! That’s where you come in [...] You must sell me as you would a precious 
stone, and you must do it like a good salesman.”  
Und so beginnt Quffa seinen Herrn bei jeder Gelegenheit wie folgend zu präsentieren: 
“Chief merchant of all chief merchants under the sun ῾Ali Janah al-Tabrizi, the owner of 
countless caravans that travel the world, master of innumerable ships sailing the seven seas, in 
his coffers there are mountains of pearls high enough to block the sun’s light from the 
earth.”529  
Quffa poliert den Ruf seines Herrn so gut, dass von dessen Glanz alle Leute erblinden: 
“QUFFA: My master wanted to see the world, so he took from his possessions just enough to 
cover his travel expenses and loaded the money onto a caravan of three hundred mules, […] 
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Behind the mules came the camels. Five hundred of them, each hundred laden with a hundred 
different fabrics. […]” 530  
Nun streiten die großen Kaufleute des Landes darüber, wer als erster von ihnen ῾Alī Ǧanāḥ 
at-Tabrīzī bei sich Zuhause aufnehmen und ihn bewirten darf. Es brechen für beide, Herrn 
und Diener, gute Zeiten ein. Nicht nur mit Bewirtungen aller Art wird at-Tabrīzī überhäuft, 
sondern man lgibt  ihm auch hohe Kredite. Alle hoffen, nach dem Eintreffen der Karawane 
des Tabrīzī für ihre Großzügigkeit doppelt und mehrfach belohnt zu werden.  Tabrīzī gewinnt 
die Herzen der einfachen Menschen in der Stadt, denen er das Geld seiner reichen Gastgeber 
verschenkt. Eines Tages kommt es zu einer Begegnung mit der Königstochter. Mit seinem  
Charme und Imponiergehabe gelingt es Tabrīzī auf Anhieb, die Königstochter zu verzaubern. 
Später wirt ῾Alī Ǧanāḥ zum König bestellt. Nach gewissem Zweifel an der Ehrlichkeit des 
῾Alī Tabrīzī gelingt diesem auch noch den König zu imponieren. Der König ist von at-Tabrīzī 
so sehr  beeindruckt,  dass er ihm den Schlüssel zur Staatskasse vertraut. Bis seine Karawane 
eintrifft, darf at-Tabrīzī davon so viel Geld wie er braucht beziehen. Später heiratet at-Tabrīzī 
die Tochter des Königs. Aber der König wird wieder misstrauisch, nachdem lange Zeit 
vergeht, ohne dass die Karawane da ist. Er versucht, durch seine Tochter die Wahrheit über 
at-Tabrīzī zu erfahren. Diese gelingt es aber nicht, von ihrem Mann etwas Konkretes über 
seine Person und seine realen finanziellen Verhältnisse zu erfahren. Ihrer Dienerin gegenüber 
drückt sie ihre Zweifel am Wahrheitsgehalt dessen aus, was at-Tabrīzī über seinen 
unermesslichen Reichtum erzählt. Insbesondere die Kaufleute sind darüber gar nicht 
glücklich, dass at-Tabrīzī die großen Geldsummen, die er von ihnen erhält, an Arme und 
Bedürftige weiterschenkt. Inzwischen sind es immer mehr Leute geworden, die von diesem 
Geld selbst Geschäfte eröffnet haben. Währendessen wird Quffa immer eifersüchtiger auf at-
Tabrīzī, der Schwiegersohn des chinesischen Königs geworden ist, er aber weiterhin der 
Diener Quffa geblieben ist. Er versucht ῾Alī Ǧanāḥ zu erpressen. Dieser soll ihm einen Teil 
von dem, was  er geschenkt bekommt, geben. ῾Alī Ǧanāḥ nimmt, wie es seine Art immer 
gewesen ist, die Forderung Quffa’s nicht ernst. Als Quffa klar wird, dass er etwas Materielles 
von at-Tabrīzī nie erhalten würde, sagte er ihm:  
“QUFFA: I want you to appoint me king of this city. There. 
                                                 
530     ebenda, S. 323 
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῾ALI: You’re a shoemaker. What do you know about a king’s job? 
QUFFA: Alright, make it a chief merchant. Look, either king or chief merchant. Or a prince. 
Make me a prince. Is that too much for me?”531  
Quffa versucht seine Verzweiflung mit Trinken zu lindern. Als er mitten in der Nacht durch 
die Straßen herumirrt, wird er von einem Polizist festgenommen. Quffa verlangt, mit dem 
Polizeichef zu reden. Er hätte diesem etwas Wichtiges mitzuteilen. Dem Polizeichef und 
anderen hohen Beamten gegenüber plappert Quffa die Wahrheit über ῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī 
aus. Bei der Ernüchterung am nächsten Tag wird Quffa bewusst, was er angestellt hat. Voller 
Reue und von Gewissensbissen geplagt, erzählt Quffa seinem Herrn über seinen Verrat ihm 
gegenüber. Nun weiß jeder in der Stadt, dass ῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī in Wirklichkeit gar nichts 
besitzt. Zu den vielen Geschenken und Krediten, die er von den Kaufleuten bekommen hat, 
stellt man auch fest, dass ῾Alī Ǧanāḥ inzwischen die Staatskasse leergefegt hat.  
῾Alī Ǧanāḥ wird der Prozess gemacht und anschließend zum Tode verurteilt. Quffa und die 
Prinzessin sind am Boden zerstört. Auch das Volk ist sehr traurig über das, was at-Tabrīzī 
erwartet. Nur er scheint sehr gefasst zu sein. Er trägt Quffa auf, einen Bildhauer zu suchen, 
der für ihn ein prächtiges Mausoleum errichten soll. Ein Kaligraph soll darauf eine Tafel mit 
der Inschrift anbringen, dass „Ein Olivenbaum wächst aus einem Oliven.“ Als Letztes  
verlangt at-Tabrīzī von Quffa einen Richter und zwei Zeugen hierher zu bringen. Als Quffa 
ihn fragt, wozu er diese Leute braucht, sagte er ihm:  
“῾ALI: I want to tell you, but I’am afraid you’ll be angry. 
QUFFA: Nothing can make me angry with you now, my friend.  
῾ALI: Swear first that you won’t be angry. 
QUFFA: I swear by almighty God that I won’t be angry. Now tell me.  
῾ALI: I want to bequeath my caravan.”532         
                                                 
531     ebenda, S. 343 
532     ebenda, S. 346 
 297
Quffa ist für einen Moment sprachlos, kommt dann aber zu sich und beginnt sofort, die 
Befehle seines Herrn auszuführen. Aber bevor er geht, gesteht er, dass er das alles tut, weil er 
῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī nach wie vor sehr gern hat.  
Unmittelbar vor der Hinrichtung erscheint Quffa total verkleidet. Er erzählt den anwesenden 
hohen Beamten, dass er der Chef der Karawane von at-Tabrīzī wäre. Er ist voraus gekommen, 
um at-Tabrīzī vom Eintreffen seiner Karawane zu berichten. Er sagt auch, dass at-Tabrīzī 
schleunigst seiner Karawane entgegeneilen soll. Deshalb brauche er jetzt zwei starke Pferde. 
Es sind nur at-Tabrīzī und die Prinzessin, die Quffa wieder erkennen. Schnell werden zwei 
Pferde her gebracht. Ohne Verzögerung setzten sich die beiden mit der Prinzessin darauf und 
reiten davon.533  
 
Aussage des Stückes 
Die Kritiker waren geteilter Meinung über das, was Alfred Faraǧ mit diesem Stücke zum 
Ausdruck bringen wollte. Aber im Allgemeinen genoss „῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī und sein 
Diener Quffa“ viel Lob und Anerkennung. Einige Kritiker klassifizierten das Stück als einen 
der besten Originalisierungsversuche. 534 
Alfred Faraǧ schrieb ein sehr schönes Phantasiestück. Diesen Aspekt betont er auch selbst, 
indem er sagt, dass die Illusion ein starker Schöpfungstrieb ist. Mit diesem Stück wollte er, 
dass seine Leser, bzw. Zuschauer, in eine Phantasiewelt eintauchen. Er sagte auch, dass die 
imaginären Karawanen des Tabrīzī die Hoffnung jedes Menschen auf etwas Besseres und 
Großartiges verkörpern.535 Dennoch beinhaltet das Stück genügend sozialpolitische 
Ansichten. So sagt at-Tabrīzī etwa auf die Bemerkung Quffa, dass die chinesische Hauptstadt 
von sehr vielen Bettlern wimmelt:  
“῾Ali: Learn, Kafur, that the richer a city is, the more beggars it has. That’s because great 
wealth ignites rivalry and conflict; as a result, the weak fall in abundance, while the greed of 
the rich flares up as the circle of rivals becomes smaller. I believe this is the richest city I’ve 
seen in my life, judging by the number of its beggars, and their nakedness.”536   
                                                 
533     Ebenda, S. 347ff 
534     Bušuqayr,  ar-Rašīd: Studien im zeitgenössischen arabischen Theater, S. 57 
535     Vergl.: Das Nachwort zum Stück. In: Modern Arabic Drama, S. 349ff 
536     ebenda, S. 316 
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An einer anderen Stelle sagt ῾Alī Ǧanāḥ über seine imaginären Karawanen: 
“[…] Hasn’t he seen for himself that this caravan’s brought prosperity to the town before it’s 
even arrived? Prosperity which can be seen and touched. Hasn’t it created jobs with concrete 
results for the people: food and drink and clothes? “537  
Dieser Wohlstand ist at-Tabrīzī zu verdanken. Er schafft durch Weiterverschenken des 
Geldes, das er von den Reichen bekommt, eine wenn auch nicht freiwillige, dennoch indirekte 
Partizipation, was zur Verbesserung der Lebenslage vieler Menschen führt.  
Aber im Großen und Ganzen bleibt „῾Alī Ǧanāḥ at-Tabrīzī und sein Diener Quffa“ ein 
Märchenstück.     
 
Während Autoren wie Wannūs und Faraǧ Tausendundeine Nacht als Quelle für neue 
Bearbeitungen nahmen, verfasste Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr sein Versdrama, „Die Prinzessin 
wartet“ im Stil von Tausendundeiner Nacht.     
 
Die theatrale Bearbeitung 
„Die Prinzessin wartet“ von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr fängt damit an, dass drei Dienerinnen 
einer Prinzessin ihre Einsamkeit und Isolation von der Außenwelt beklagen. Es kommt 
heraus, dass die Prinzessin mit ihnen vor fünfzehn Jahren ihren Palast verlassen hat und 
seitdem ein vom tiefen Wald umgebene Tal bewohnt. Die Prinzessin und ihre total ergebenen 
Dienerinnen fangen ein Spiel an, das sie seit fünfzehn Jahren Nacht für Nacht üben. Es geht in 
diesem Spiel um die Rekonstruktion eines Geschehens, in dessen Mittelpunkt die Prinzessin 
selbst gestanden ist. Das Spiel verrät die Sehnsucht der Frauen auf das Eintreffen eines 
Mannes, der mit sich die Liebe bringen soll. Aber als sie in dieser Nacht dabei sind, ihr Spiel 
anzugehen,  trifft ein schäbig gekleideter und von Strapazen der Reise gekennzeichneter 
Fremder ein. Die Prinzessin erlaubt ihm, in die Hütte zu kommen. Nach seinem Namen 
gefragt, sagt er, dass er in dieser Nacht „Qarandal“(∗8) heißt. Er wird von einer der 
Dienerinnen gefragt, ob er sich im Wald verirrt hätte. Er sagt:    
                                                 
537     ebenda, S. 336 
(∗8)     Es wurde intensiv nach der Bedeutung dieses Wortes gesucht, aber nichts Konkretes gefunden. In der  
irakischen  Umgangsprache bedeutet „Qarandal“ allerdings jemand, der für andere alles erledigt, dafür aber 
wenig bis gar keine Anerkennung seiner Leistung bekommt.   
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لﺪﻧﺮﻗ :يﺪﺼﻗ اﺬه ﻞﺑ . 
ﺔﺜﻟﺎﺜﻟا ﺔﻔﻴﺻﻮﻟا :؟ﻲﻐﺒﺗ اذﺎﻣ 
لﺪﻧﺮﻗ :تﻮﺼﻟا ﻩﺎﺣوأ ﺎﻣ ،ﻲﻟ ﻲﺣوأ ﺎﻣ ﺬﻔﻧأ نأ 
خﻮﻜﻟا بﺎﺑ ﻲﻓ ﻲﻨﻔﻗوأ ﻰﺘﺣ ﺔﺑﺎﻐﻟا ﻲﻓ ﻲﻨﻣﺪﻘﺗ ﻦﻴﺣ 
ﺔﻴﻧﺎﺜﻟا ﺔﻔﻴﺻﻮﻟا :كﺮﻈﺘﻨﻧ ﻻ ﺎﻨﻨﻜﻟ 
لﺪﻧﺮﻗ :ﻩﺎﻴﻘﻠﻟ ﻦﺒهﺄﺘﺗ ﻦﻤﻋ تﻮﺼﻟا ﻲﻧﺄﺒﻧأ:" 
„Qarandal: Nein,  es ist mein Ziel gewesen.  
Dritte Dienerin: Und was willst du? 
Qarandal: Das tun, woran ich inspiriert wurde, und zwar   
 was mir die Stimme, als sie mir im Wald vorausging,  
bis sie mich zur Tür dieser Hütte gebracht hat, eingegeben hat.  
Zweite Dienerin: Aber es bist nicht du,  auf den  wir warten.  
Qarandal: Die Stimme sagte mir, wen ihr empfangen wollet.“538 
Als der Mann von den vier Frauen gefragt wird, ob er wisse, dass heute Nacht jemand bei 
ihnen eintreffen würde, weicht er ihrer Frage mit einer Gegenfrage aus, und zwar, ob er bei 
ihnen die Nacht verbringen dürfe. Sie gewähren ihm die Bitte, da sie ihn als einen Mann 
sehen:  
"ﻪﺑ ﻖﻄﻨﻳ ﺎﻣ يرﺪﻳ ﻻ يﺬﻬﻳ ،ﻪﻠﻘﻋ ىﻮﺿأو ﺮﻘﻔﻟا ﻪﻜﻬﻧأ ﻞﺟر": 
„dessen Körper wie auch dessen Verstand die Armut geschwächt hat, und der nun ein 
dummes  Zeug schwätzt.“539    
Der Fremde hockt in einem entfernten Winkel des Raumes und deckt sich mit seinem Mantel 
zu. Die Frauen beginnen ihr Spiel. Sie vergegenwärtigen jenes Geschehen, das sich vor 
fünfzehn Jahren zugetragen hatte. Die Prinzessin war ein Mädchen von zehn Jahren. Da 
begann einer der Wächter ihres Vaters, des Königs, sie mit Lieblichkeiten, Aufmerksamkeiten 
und Liebkosungen zu überhäufen. Der Wächter hat erkannt, dass der König keinen 
männlichen Erben hat und fand in seiner kleinen Tochter ein brauchbares Instrument, sein 
Ziel zu erreichen. Er wich nicht von ihrer Seite, bis sie eine junge Frau wurde. Da begann er 
von seiner unendlichen Liebe zu ihr zu sprechen. Die Prinzessin glaubte ihm und liebte ihn 
sehr, so sehr, dass als er von ihr verlangt, den Schlüssel zum Schloss des Königs und seinen 
Stempel zu stehlen, sie ihn zum Gemach ihres Vaters selbst führte. Der Wächter stiehlt nicht 
nur die von ihm begehrten Gegenstände, sondern tötet auch noch den König. Später behauptet 
er, der König hätte ihm vor seinem Tot den Schlüssel zum königlichen Palast und seinen 
                                                 
538     ῾Abd aṣ-Ṣabūr, Ṣalāḥ: „Die Prinzessin warten“. In: Gedichtband ῾Abd aṣ-Ṣabūr,  S. 389f  
539     ebenda, S. 394 
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Stempel anvertraut. Als die Prinzessin von ihrem schönen Traum aufwacht, sieht sie sich vor 
einer bitteren Wirklichkeit stehend.  Der Wächter wird zum neuen König und sie zu seiner 
Frau. Aber sie kann nicht mit ihm leben. Und so verlässt sie eines Tages mit ihren drei 
Dienerinnen den Königpalast und kommt in dieses abgelegene Tal. Seit fünfzehn Jahren 
bewohnt sie mit ihren Begleiterinnen die einzige Hütte im Tal und seit fünfzehn Jahren spielt 
sie Nacht für Nacht mit ihren Dienerinnen das Spiel von Liebe und Verrat.  
Gegen Ende des Stückes wird die Hütte von einem anderen Mann betreten. Er ist der 
Ehemann, Geliebte und Verräter. Er wird als der  „Samandal“(∗9) bezeichnet. Er redet von 
Sehnsucht, die ihn hierher getrieben hat. Auf diesen Moment hatte die Prinzessin fünfzehn 
Jahre lang gewartet. In allen den Jahren wartete sie sehnsüchtig darauf, dass der Mann, den 
sie so sehr geliebt hat, einmal kommen und sagen würde, wie sehr auch er sie geliebt hätte. 
Aber so schön der Wächter auch von der Liebe spricht, erkennt die Prinzessin, dass er lügt, 
und dass er wieder etwas von ihr will. Voller Schmerz sagt sie ihm:   
" ﻲﻧﺎﻘﻠﺘﻟ تﺎﻤﻠﻜﻟا ﻦﻣ تدﺪﻋأ ﺎﻣ اﺬه 
تﺎﻋﺎﻘﻔﻟﺎآ ﻚﺗﺎﻤﻠآ ﻲﻓ ﺦﻔﻨﺗ 
ﺔﻗاﺮﺑ ﺔﻏرﺎﻓ ﺢﺒﺼﺗ ﻰﺘﺣ . 
لﺪﻨﻤﺴﻟا :ﺻ اﺬه ﺎﻣﺐﺤﻟا تﻮﺻ ﻞﺑ ﻲﺗﻮ. 
ةﺮﻴﻣﻷا :ﺎهﺪﺴﻔﺗ ﻻ ،ﻻ ،ﻻ ،كﻮﺟرأ . 
لﺪﻨﻤﺴﻟا :؟اذﺎﻣ 
ةﺮﻴﻣﻷا :ﺔﻈﺤﻠﻟا .ﻲﺗﺎﻘﻳﺪﺻ نﺮﻈﻧا . 
ﺔﻈﺤﻠﻟا ﻩﺬه ﺔﺴﻤﻟ ﻲﻤﺴﺟ ﺎﻳﻼﺧ ﻞآ تﺮﻈﺘﻧا. 
نﺎﻣزأ ﻦﻣ ﺔﻳرﺎﻨﻟا ﺎﻬﺘﺸﻋر ﻰﻬﺸﺘﻳ ﻲﻣد ﺾﻔﺘﻧا.... . 
ﻲﻣﺎﻳأ ﺖﺴﺒﻟ ،ﻲﺸﻄﻋ ﻦﻣ ﺖﺑﺮﺷ ،ﻲﻗرأ ﻦﻣ ﺔﻈﺤﻠﻟا ﻩﺬه ﺖﻠآأ.... 
ﻘﻟا ﺮﻈﺘﻧﻻ ﺖﻴﻟﺪﺗوءﺎﺴﻣ تاذ مدﺎ 
ﻲﺴﻔﻨﻟ لﻮﻗأ ﺖﻨآ 
اﺮﻀﺘﺤﻣ وأ ،ﺎﺣوﺮﺠﻣ وأ ،ﺎﻧﺎﻣﺪﻧ وأ ،اﺮﺴﻜﻨﻣ وأ ،ﺎﺒﺌﺘﻜﻣ وأ ،ﺎﻳردﺰﻣ وأ ،ﺎﻤﻘﺘﻨﻣ ﻲﺗﺄﻳ ﻞه 
 ﻩﺎﻔﺳأو ﻦﻜﻟ 
دﺎﺘﻋا ﺎﻤآ بﺬﻜﻟﺎﺑ ﺎﺤﺸﺘﻣ ﻲﺗﺄﻳ اذ ﻮه ﺎه :". 
„Sind dies die Worte, die du für die Begegnung mit mir vorbereitet hast? 
Du bläst in die Worte,  wie man es mit einer Seifenblase tut,  
                                                 
(∗9)   Soll ein Vogel sein, der, wenn er vergreist und keinen Nachwuchs mehr zeugen kann, sich ins Feuer wirft 
und sich dadurch wieder verjüngt.  Anderen Überlieferungen nach soll es ein Tier sein, das das Feuer nicht 
verbrennen kann. (Ibn Manẓūr: Lisān al-῾Arab, Teil: 11, S.  348) 
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bis sie glänzend, aber leer wird.    
as-Samandal: Das ist nicht meine Stimme, sondern die Stimme der Liebe. 
Die Prinzessin: Bitte, nein, nein, Nein! Verderbe ihn nicht!  
as-Samandal: Was?  
Die Prinzessin: Den Augenblick. Schaut meine Freundinnen.  
Jede Zelle in meinem Körper wartete auf diesen Augenblick.  
Seit Ewigkeit kocht mein Blut sehnsüchtig in Erwartung  
des feurigen Zitterns dieses Augenblickes […]  
Ein  Augenblick, der an meiner Schlaflosigkeit zerrte,  
aus meinem Durst trank,  
 sich mit meinen Tagen bekleidete,  
und ich beugte mich in Erwartung desjenigen,  
der eines Abends kommen würde.  
Ich habe mich  immer wieder gefragt: Wie würde er kommen:  
Rachesüchtig, mit Verachtung erfüllt, 
deprimiert, gebrochen, reuend, verletzt oder dem Tod nahe?    
Aber jammerschade. Er ist endlich gekommen,  
mit der Lüge umhüllt, wie er es immer gewesen war.“  540        
Die Dienerinnen konfrontieren ihn mit seinem Verrat an der Prinzessin, die ihn so unendlich 
geliebt hat. Er gibt freche Antworten zurück, wendet sich dann der Prinzessin zu und versucht 
vom neuen, sie mit Liebesworten zu beeinflussen.  Aber diesmal schenkt ihm die Prinzessin 
keinen Glauben. Im Gegenteil versucht sie, den wahren Grund seines Kommens 
herauszufinden. Sie fragt ihn nach der Lage im Königreich. Er sagt, dass alles in Ordnung sei, 
gesteht später, dass er bei seinen Untertanen unbeliebt ist, alle Menschen ihm gegenüber 
feindselig gestellt sind und er sogar seine Garde und Gefolgschaft gegen sich hat. Jetzt ist er 
gekommen, um sie mitzunehmen. Vielleicht verbessert sich die Situation. Und sie fragt ihn: 
„Sich verbessern, für wen? Für dich?“ „Nein, für uns beide“, sagt er. „Wie das?“ fragt die 
Prinzessin. Da springt der fremde Mann auf und warnt die Prinzessin davor, mit dem Wächter 
zu gehen. Aber dieser versucht, die Prinzessin zur Rückkehr zu verführen:  
"ﺮﺼﻘﻟا ﻰﻟإ ﻰﻄﺨﻟا ﺚﺤﻨﺳ 
ﺮﺠﻔﻟا ﻂﻴﺧ لوأ كرﺪﻧ 
نﺎﻘﻨﺘﻌﻣ ﺎﻧﺎﻔآو ناﺪﻴﻤﻟا ﻰﻟإ ﺢﺒﺼﻟا ﻲﻓ جﺮﺨﻨﺳو 
                                                 
540     ῾Abd aṣ-Ṣabūr, Ṣalāḥ: „Die Prinzessin wartet“. In: Gedichtband ῾Abd aṣ-Ṣabūr, S. 411ff 
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تدﺎﻋ ﺪﻗ ﻢﻬﺗﺮﻴﻣأ نأ ﻢﻬﻟ لﻮﻘﻧو 
 ﺐﻧﺬﻟﺎﺑ ﻞﻘﺜﻤﻟا ﺎﻬﻘﺷﺎﻋ ﻰﻠﻋ ناﺮﻔﻐﻟا بﻮﺛ ﺖﻌﻠﺧ 
نﺎﻓﺮﻌﻟا تﺎﻳﺁ ﻰﻠﺟﺄﺑ ﺐﻧﺬﻟﺎﺑ ﻞﻘﺜﻤﻟا ﺎﻬﻘﺷﺎﻋ ﻩﺎﻘﻠﺘﻓ" 
„Lass uns zum Palast eilen.  
Um das erste Zeichen der Dämmerung zu erreichen.  
Am Morgen werden wir Hand in Hand 
auf dem Platz vor den Leuten erscheinen. 
Wir sagen ihnen,  dass ihre Prinzessin zurückgekommen ist und  
auf ihren mit viel Schuld beladenen Geliebten 
den Mantel der Vergebung geworfen hat und  
der mit viel Schuld beladene Geliebte  
nahm ihn mit unendlicher Dankbarkeit an.“ 541 
Aber in diesem Moment verpasste der Fremde dem Wächter mit seinem Dolch einen 
tödlichen Stich. Er sagt, er tue das, um zu verhindern, dass sowohl die Stadt als auch die 
Prinzessin wieder belogen und verraten werden. Er sagt der Prinzessin auch, sie soll lernen,  
sich entsprechend ihrem Status als Prinzessin zu verhalten. Daher soll sie lernen, die Liebe 
nicht zu geben, sondern sie nur entgegenzunehmen:   
"ﻌﺠﺸﻟا نﺎﺳﺮﻔﻟا ﻞآ ﻦﻜﻴﻟو نﺎ 
 ﻚﻴﻨﻴﻋ ﻲﻓ ﻢهﺁﺮﻣ ﻮﻠﺤﻳ ﻦﻤﻣ 
ﺎﻗﺎﺸﻋ ﻻ ﺎﻣاﺪﺧ ﻚﻟ 
ﻦﻴﻗﻮﺸﻌﻣ ﻻ ﺎﻗﺎﺸﻋ وأ". 
„Und es sollen alle tapferen Ritter,  
deren Anblick dein Auge beglückt, 
deine Diener und nicht deine Geliebten,  
bzw. die Liebenden und nicht die Geliebten sein.“  542   
Die Prinzessin weint um den Geliebten, von dem sie fünfzehn Jahre lang auf einen 
Liebesbeweis gewartet hat, aber kann sich wieder beherrschen. Sie sagt ihren Dienerinnen, sie 
sollen sich auf die Rückkehr in ihre Stadt bereit machen.543   
 
Die Aussage des Stückes  
                                                 
541     ebenda,  S.425 
542     ebenda,  S.439  
543     ebenda  
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In diesem Stück gelang es dem Dichter Ṣalāḥ ῾Abd aṣ-Ṣabūr mit einer hochliterarischen 
Verssprache die Atmosphäre von Tausendundeiner Nacht neu zu erschaffen und eine 
Metapher über Liebe, Sensibilität und Vertrauensseligkeit, verkörpert in der Figur der 
Prinzessin, die leicht zu betrügen ist, zu realisieren. Der Wächter hingegen verkörpert 








Neben Tausendundeiner Nacht gab es in den 196er und 1970er Jahren ein großes Interesse an 
der volkstümlichen Sīra- Literatur als  formale und inhaltliche Grundlage für die 
Originalisierungsversuche.  
Die „Sīras“, was soviel wie Biographien bedeuten, weisen den Charakter von Volksepen auf 
und werden auch von den Folklorewissenschaftlern  als solche bezeichnet. Von den bekannten 
Sīras sind die von „az-Zīr Sālim(∗10)“, „Banī Hilāl(∗11)“, „῾Antara(∗12)“, „aẓ-Ẓāhir 
Babyars(∗13)“, „Sayf Ibn Ḏī Yazan“(∗14) und  „Ḏāt al-Himma(∗15)“, (∗16).  
                                                 
(∗10)   az-Zīr Sālim: Vorislamischer Dichter, einer von den  Helden des vorislamischen Stammkrieges al-Basūs.  
(al-Munǧid, Teil  II, S. 553) Vergl. „Die Geschichte des Zīr Sālim Abū Laylā al-Muhalhal“, 
Kulturbuchhandlung, Beirut,  ohne Jahr  
 
(∗11)    Banī Hilāl: arabische Stämme, die in Ägypten ansässig waren. Sie wurden vom Fāṭimiden Sultan al-
Mustanṣir  (1036- 1094) für die Invasion Tunesiens eingesetzt.   (al-Munǧid, Teil II, S. 569) Verl. (Die Sīrra von 
Banī Hilāl,  die Kulturbuchhandlung, Beirut, 1997) 
 
(∗12)      ῾Antara: Vorislamischer Dichter (um 525-615), (al-Munǧid, Teil II, S. 381) 
 
(∗13)      aẓ-Ẓāhir Babyars: (1266-1277), gilt als Gründer der Mamlūken-Herrschaft in Ägypten, (al-Munǧid, 
Teil II, S. 155), Verl. „Die Sīra des Ẓāhir Baybars“. Die Allgemeine Ägyptische Buchbehörde, Kairo, 1969.     
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Einige Sīras wie die „Sīra des Ẓāhir Babars“ sind sehr umfangreich. In Druckform mehr als 
3000 Seiten. Aber die umfangreichsten Volksīra ist die „Sīra der Ḏāt al-Himma“. Die im 
britischen Museum deponierte Handschrift der Sīra hat etwa 23.000 Seiten.544     
Fārūq  ūršīd schreibt, dass die Volks-Sīras eine mündliche Dokumentierung der arabischen 
Geschichte von der Zeit vor dem Islam, „Ǧāhilīya“, bis zum Ende der Mamlūken- Herrschaft 
(1517 n. Chr.) ist. Die Orte ihrer Handlung sind die ganze arabische Welt von der arabischen 
Halbinsel, Syrien, Irak, bis Ägypten und Nordafrika.      
Die Sīra des  „῾Antara“ geht mit dem Aufkommen des Islam zu Ende. Dann beginnt die  Sīra 
der „Ḏāt al-Himma“  mit der Umaiyaden-Herrschaft und endet mit Ausgang des Abbasiden 
Zeitalters zur Zeit des Kalifen al-Wāṯiq Bi-Illāh, während die Sīra von „aẓ-Ẓāhir Babyrs“ mit  
der Ayyūbiden-Epoche (1171-1260) in Ägypten anfängt.545 (∗17)   
Die Sīras, so  ūršīd weiter, reflektieren den sozialen Wandel in den arabischen 
Gesellschaften. In den späteren Sīras, wie bei der von aẓ-Ẓāhir Babars werden immer mehr 
einfache Leute zu Handlungsträgern, während in den ältern Sīras Könige und große Helden 
im Mittelpunkt stehen. Diese Veränderung wirkte sich auch auf die Sprache einer Sīra aus. 
Denn mit den späteren Sīras entstand eine dritte Sprache, die ein Mittelding zwischen Hoch- 
und Umgangsprache ist.   
                                                                                                                                                        
 
(∗14)      Sayf Ibn Ḏī Yazan: Jemenitischer König, gest. 574, (al-Munǧid, Teil II, S. 321) 
 
(∗15)      Ḏāt al-Himma: Eine arabische Prinzessin, die die Byzantiner  bekriegte, (al-Munǧid, Teil II, S. 321) 
 
(∗16)      Zur Sīra vergl:  Lyons, Malcolm c.:  The Arabian epic, University of Cambridge oriental publications, 
2005 
 
544      ῾Abd al- Ḥakīm, Šawqī: Die Prinzessin Ḏāt al-Himma, S. 5 
545          ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 159f 
 
(∗17)  Beginn der islamischen Mission: 613. Chr. Die Umayiaden-Herrschaft: 661-750 n. Chr. Die Abbasiden – 
Herrschaft: 749-1258 n. Chr. und die Ayyūbiden– Herrschaft in Ägypten:1174 -1249 n. Chr.  
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Was die Form angeht, wurden Sīras, aber auch Tausendundeine Nacht und andere 
volkstümliche Erzählungen, überwiegend von einem professionellen Erzähler in bestimmten 
Kaffeehäusern vorgetragen. In mehreren arabischen Ländern wurden die Sīras auch von 
wandernden Geschichtenerzählern erzählt.  
Im Gegensatz zum Kaffeehauserzähler pflegten  die wandernden Geschichtenerzähler die 
Sīras in Begleitung eines einfachen Musikinstruments, „Rabāba“ zu erzählen und die darin 
inkludierten Gedichte zu singen.  
In Ägypten zum Beispiel waren die „Rabāba-Dichter“ auf die Erzählung einer bestimmten 
Sīra spezialisiert. Die Erzähler der Sīra „῾Antara“ wurden „῾Anātira> ῾Antariten“ und die 
Erzähler von der Sīra „Banī Hilāl“ wurden „Hilālīya> Hilaliten“ genannt. 546  
 
Beispiele für moderne Bearbeitungen von der Sīra-Literatur sind die Theaterstücke: 
 
„Das Abendteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“  Sa῾dallah Wannūs 





„Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ 
Der volkstümliche Stoff 
Im  „Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ stützte sich Sa῾dallāh Wannūs auf den 
Auftakt zur „Sīra des Ẓāhir Baybars“.  Darin wird erzählt, dass der abbaside Kalif al-Muqtadī 
Bi-llah und sein Minister Muḥammad al-῾Alqamī zwei gleichaltrige Buben haben, welche 
dem Spielen mit dem Tauben verfallen sind. Eines Tages kommt es zu einem Streit zwischen 
den beiden Buben. Als Strafe befiehlt der Kalif die Tauben beider Buben zu töten. Die Diener 
                                                 
546     ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 159f 
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des Kalifen werden aber weich beim Anblick des bitterlich weinenden Kalifensohns. Sie töten 
nicht alle seine Tauben, die des Ministersohns aber schon. Als der Minister von seinem Sohn 
den Vorfall erzählt bekommt, wird er sehr wütend und schwört Rache. So sagt er über den 
Kalifen:  
"ﻟوكﻮﻠﻤﻣو ﻲﻨﻏ ﻞآو كﻮﻠﻤﻟا ﻪﻴﻠﻋ ضﺮﺣأ فﻮﺳو ﻩﺰﻋ ﻪﺑ ﻲﻨﻔﻳو ﻪﻜﻠﻣ ﻪﺑ ﺐهﺬﻳ ﺎﺌﻴﺷ ﻪﻟ ﻊﻄﺘﺳا نأ ﺪﺑﻻ ﻦﻜ": 
„Ich muss etwas tun, das sein Reich auflöst und seinen Reichtum vernichtet. Ich werde gegen 
ihn Könige, Reiche und Untertanen aufhetzen.“547  
Aber er lässt nichts von seinem Gram merken. Dennoch merkt der Kalif, dass sein Minister 
etwas gegen ihn im Schilde führt, weiß aber nicht genau was es ist. Daraufhin lässt er die 
Kontrolle über die Tore von Bagdad verschärfen. Der Minister bestellt einen von seinen 
Mamlūken zu sich und beauftragt ihn, einen Brief von ihm an den König der Perser zu 
übermitteln. Dem Perserkönig schreibt der Minister, dass:  
" ﻪﻨﻣ ﻖﺣأ ﺖﻧأ)ﺔﻔﻴﻠﺨﻟا (ناوﺮﺷ ﻮﻧا ىﺮﺴآ ﻚﻠﻤﻟا كﺪﺠﻟ نﺎﻣﺰﻟا ﻢﻳﺪﻗ ﻦﻣ ﺎﻬﻧﻷ ﺔﻄﻠﺴﻟﺎﺑ:" 
„Du bist mehr als er (der Kalif) berechtigt, die Macht in der Hand zu haben, denn sie gehörte 
in alten Zeiten deinem Großvater, dem König Kisrā Anū Širwān“(∗18).548   
Weiters kündigt der Wesir seine Bereitschaft an, die Perser bei der Erstürmung Bagdads 
militärisch zu unterstützen. Der Brief selbst wird auf die Kopfhaut des Mamlūken  
geschrieben. Am Ende des Briefes fügte der Wesir eine knappe Bemerkung hin, den Boten 
unverzüglich zu töten. Danach wird Bagdad tatsächlich von den Persern erobert. 549 
 
Die theatrale Bearbeitung  
Im Stück weicht die Version vom Schreiben des Briefes auf dem Kopf des Mamlūken Ǧābir 
von jener in der Sīra grundsätzlich ab. Während es in der Sīra der Minister selbst ist, der sich 
diesen Trick ausdenkt, den Mamlūken Ǧābir zu sich bestellt und ihn mit einer kräftigen 
Belohnung zur Durchführung seiner List verführt, lässt Sa῾dallah Wannūs die Idee dazu vom 
Mamlūken Ǧābir kommen.   
                                                 
547    Die Sīra des Ẓāhir Baybars, S. 12 
 
(∗18)  Khosrau (531 - 579) 
 
548      ebenda, S. 14 
549     Die Sīra des Ẓāhir Baybars, S. 10ff  
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Die Handlung des Stückes spielt in einem traditionellen Kaffeehaus mit einem 
Geschichtenerzähler. Zu Beginn wollen die Kaffeehausbesucher, dass ihnen der 
Geschichtenerzähler etwas Fröhliches und Unterhaltsames erzählt. Er soll ihnen etwas von der  
„Sīra des Ẓāhir Baybars“ vorlesen.    
" نﻮﺑز2 :تﻻﻮﻄﺒﻟا ﻦﻋ ﻊﻤﺴﻧ نأ ﺪﻳﺮﻧ ،ﻞﺟر ﺎﻳ ﺎﻨﺑﻮﻠﻗ ﺖﻔﺟ. 
 نﻮﺑز3 :تارﺎﺼﺘﻧﻻا رﺎﺒﺧأو 
 نﻮﺑز1 :ﻞﻃﺎﺒﻟا ﺐﻠﻐﻳ يﺬﻟا ﻖﺤﻟا ﻦﻋ ﻊﻤﺴﻧ نأ ﺪﻳﺮﻧ . 
 نﻮﺑز5 :ﻢﻠﻈﻟا ﺐﻠﻐﻳ يﺬﻟا لﺪﻌﻟاو 
 نﻮﺑز3 :ﺮهﺎﻈﻟا مﺎﻳأ ﻰﻠﻋ ﻲﻨﻴﻋ ﺎﻳ:". 
„Kaffeehausbesucher 2: Unsere Herzen sind ausgetrocknet Mann, wir wollen etwas über die 
Heldentaten hören. 
Kaffeehausbesucher 3:  Und über die Siege.    
Kaffeehausbesucher 1: Und über das Recht, das über das Unrecht triumphiert.  
Kaffeehausbesucher 5: Und über die Gerechtigkeit, die die Ungerechtigkeit besiegt. 
Kaffeehausbesucher 3: Die von Ẓāhir, die waren Zeiten!“ 550 
Aber der Geschichtenerzähler will über andere Zeiten sprechen, und zwar über Zeiten der 
Unstabilität und des Chaos. Die Kaffeebesucher sagen ihm:   
 " نﻮﺑز2 :ﻪﺸﻴﻌﻧ نﺎﻣﺰﻟا اﺬه . 
 نﻮﺑز1 :ﺔﻈﺤﻟ ﻞآ ﻪﺗراﺮﻣ قوﺬﻧ". 
„Kaffeehausbesucher 2: Aber diese Zeit erleben wir gerade,   
Kaffeehausbesucher 1: und ihren bitteren Geschmack haben wir ständig in dem Mund.“  
Der Geschichtenerzähler beginnt mit dem Erzählen der Sīra vom Ẓāhir Baybars. Ab nun 
werden Parallel Passagen aus der erzählten Sīra  szenisch dargestellt.  
Der Geschichtenerzähler beginnt damit, dass in Bagdad eine tiefe Feindseligkeit zwischen 
dem Kalifen und seinem Minister herrscht. Dies verursacht Instabilität im Lande, unter der 
das Volk leidet. Das Volk selbst lebt in bitterer Armut und das Land wird von den Herrschern 
despotisch regiert. Man vermeidet etwas über politische Fragen zu sagen:  
ﻰﻟوﻷا ةأﺮﻤﻟا :نﺎﻣﺰﻟا اﺬه ﻲﻓ نﺎﻣﻷا ﺮﺳ ﻮه ﻚﻟذ . 
ﺚﻟﺎﺜﻟا ﻞﺟﺮﻟا :ﺮﻴﻣﺎﺴﻤﻟﺎﺑ ﺔﻌﺻﺮﻤﻟا ﻢﻬﻃﺎﻴﺳو ﻦﻳدﻼﺠﻟا ﻦﻣ ﻩﺎﻨﻤﻠﻌﺗ . 
                                                 
550    Alle Zitate und Hinweise auf dem Inhalt des Stückes  „Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ 
sind der  Onlineausgabe des Stückes in   Alwarsha (Workshops)- Kulturwebseite,  2006-2008,  
www.alwarsha.com, entnommen.  
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لوﻷا ﻞﺟﺮﻟا :ﺔﻴﺟﺎﺟﺰﻟا ﻢﻬﻧﻮﻴﻋو ساﺮﺤﻟا باﺮﺣ ﻦﻣو . 
ﺔﻴﻧﺎﺜﻟا ةأﺮﻤﻟا :ﻞﺧاﺪﻟا ﻰﻟإ ﻻإ ﺎﻬﺑاﻮﺑأ ﺢﺘﻔﻨﺗ ﻻ ﻲﺘﻟا نﻮﺠﺴﻟا ﻦﻣو . 
ﻰﻟوﻷا ةأﺮﻤﻟا :دﻻوأ ﻢﻌﻄﻧ ﻦﻳأ ﻦﻣ ؟باﺮﺤﻟا ﺰﺧوو طﺎﻴﺴﻟا ﺖﺤﺗ ﺎﻨﻟﺎﺟر أﺮﺘها نإ ،ﺎﻧ 
ﺔﻴﻧﺎﺜﻟا ةأﺮﻤﻟا : ؟ﺎﻨﺘﺒﺣأ ﻰﻠﻋ نﻮﺠﺴﻟا باﻮﺑأ ﺖﻘﺒﻄﻧا نإ ﻞﻌﻔﻧ اذﺎﻣو 
„Frau 1: Das ist das Geheimnis der Sicherheit in dieser Zeit. 
Mann 3: Das haben wir von den Henkern und von ihren mit Nägeln bestickten Peitschen 
gelernt. 
Mann 1: Und von den Waffen der Wächter und ihren glasigen Augen.  
Frau 2: Und von den Gefängnissen, deren Türen sich nur von außen öffnen lassen.  
Frau 1: Wie können wir unsere Kinder ernähren, wenn unsere Männer unter 
Peitschenschlägen und Lanzenstichen zugrunde gehen? 
Frau 2:  Und was tun wir, wenn sich die Gefängnistüren hinter unseren Liebenden 
verriegeln?“  
Die Szene wird von den Besuchern im Kaffeehaus damit kommentiert, dass man jetzt 
ähnliche Umstände erlebt. Der Geschichtenerzähler kommt dann auf den Mamlūken Ǧābir zu 
sprechen. In einer Parallelszene tritt Ǧābir mit seinem Freund und auch ein Mamlūk Manṣūr 
auf. Ǧābir gibt von sich den Eindruck, dass er ein spaßiger, unbekümmerter und sorgloser 
Menschentyp ist, der alles auf die leichter Schulter nimmt. Er ist davon überzeugt, dass sein 
Herr, der Minister, aus dem Konflikt mit dem Kalifen als Sieger hervortreten wird. Man 
erfährt, dass der Minister äußert wütend ist, weil der Kalif die Kontrolle über die Tore von 
Bagdad verschärft hat. Ǧābir erfährt von einem anderen Mamlūken des Ministers, dass dieser 
einen wichtigen Brief ins Ausland verschicken will, und auch, dass er denjenigen, der den 
Brief hinüberbringt, hoch belohnen würde. Als sich Ǧābir daran sehr interessiert zeigt, erzählt 
ihm der andere Mamlūk über die verschärften Kontrollmaßnahmen:  
"ﺮﺳﺎﻳ :ﺶﻴﺘﻔﺘﻟا ﻦﻋ لﺄﺴﺗ ﻻ....قﻼﻃﻹا ﻰﻠﻋ ﺎﺌﻴﺷ نﻮآﺮﺘﻳ ﻻ . نﻮﻜﻳ نأ ﺔﻴﺸﺧ ،ﺔﻔﺘﻧ ،ﺔﻔﺘﻧ ﺮﺒﺧ ﻒﻴﻏر نﻮﻗﺰﻤﻳ ﻲﻨﻴﻌﺑ ﻢﻬﺘﻳأر
ﺔﻳﺬﺣﻷاو بﺎﻴﺜﻟا ،ءﻮﺒﺨﻣ ﺊﺷ ﻪﻴﻓ .ﻪﺴﻔﻧ ءاﻮﻬﻟا ،ﺎﺌﻴﺷ ﻞﻣﺄﺗ ،ﻻ ،ﻻ ،ﺔﻘﻴﻗﺪﻟا تﺎﺑاﻮﺠﺘﺳﻻا ﻚﻟذ قﻮﻓو ﻦﻴﺑ ﻦﻣ ﺮﻤﻳ نأ ﻊﻴﻄﺘﺴﻳ ﻻ 
ﻢﻬﻳﺪﻳأ:". 
„Yāsir: Frag nicht nach den Kontrollmaßnahmen! Es wird nichts unkontrolliert gelassen. Ich 
habe mit meinen eigenen Augen gesehen, wie sie ein Stück Brot zerbröselt haben,  um sicher 
zu sein,  dass darin nichts versteckt ist. Es wird dasselbe mit den Kleidern und den Schuhen 
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gemacht. Und obendrein die genauen Fragerein. Nein, versprich dir davon gar nichts. Nicht 
einmal die Luft lassen sie unkontrolliert passieren.“   
Nun tritt der Minister auf. Er ist unruhig, weil er bis jetzt keinen Übermittler für seinen Brief 
finden konnte. Diesen braucht er dringend, weil:  
 "ﺮﻳزﻮﻟا : ﻞﺒﻘﻧ نأ ﺎﻣأ ،ﺎﻤﻬﻟ ﺚﻟﺎﺛ ﻻ نارﺎﻴﺘﺧا ﺎﻧﺎﻣأو ،دﺎﻌﺑﻷا ﺢﺿاو عاﺮﺼﻟا ،ﺎﻴﺼﻌﺘﺴﻣ اﺰﻐﻟ ﺎﻨﺑ ﺔﻄﻴﺤﻤﻟا فوﺮﻈﻟا ﺖﺴﻴﻟ
عاﺮﺼﻟا ﻢﺴﺤﻳ ﺎﻴﺟرﺎﺧ ﺎﻧﻮﻋ ﺐﻠﻄﻧ وأ ﺎﻨﺘﻴﻔﺼﺗ:". 
„Der Wesir: Die bestehenden Umstände um uns herum sind kein unlösbares Rätsel. Der 
Konflikt hat klare Dimensionen. Vor uns gibt es nur zwei Alternativen: Entweder wir nehmen 
es hin, liquidiert zu werden, oder wir holen ausländische Hilfe, um den  Konflikt zu 
entscheiden.“    
 Der Mamlūk Ǧābir meldet sich beim Minister. Er hat eine ausgefallene Idee, wie die 
Botschaft des Ministers ins Ausland gelangen könnte. Diese solle auf seinem kahl abrasierten 
Kopf geschrieben werden. Dann werde er die Mitteilung dem vorgesehenen Empfänger 
überbringen. Der Minister ist sehr beeindruckt von der originellen Idee, das Publikum auch. 
Als Belohnung verlangt Ǧābir eine hohe Geldsumme und das Mädchen, das er liebt.  
Der Minister verfolgt persönlich das Abrasieren des Kopfes vom Mamlūken Ǧābir. Dieser 
sagt ihm:  
"ﺮﺑﺎﺟ :مﺎﻤﺘهﻻا اﺬه ﻊﻴﺿﻮﻟا ﻲﺳأر ﻰﻠﻋ يﻻﻮﻣ ﻎﺒﺴﻳ ذإ ،ةدﺎﻌﺴﻟا ﻦﻣ ﺶﻌﺗرا . 
ﺮﻳزﻮﻟا :ﺑﺎﺟ ﺎﻳ ﺔﻜﻠﻤﻣ يوﺎﺴﻳ ﻚﺳأرﺮ:". 
„Ǧābir: Mein Körper bebt vor Freude, wenn ich sehe, wie mein bescheidener Kopf bei 
meinem Herrn solches Interesse auslöst.  
Der Wesir: Dein Kopf ist ein Königreich wert, Ǧābir.“ 
Der Minister verordnet die Einsperrung Ǧābir in einer dunkeln Kammer. Bis seine Haare 
nachwachsen darf Ǧābir Kontakt mit  niemandem haben. 
Der Geschichtenerzähler sagt, dass die Lage in Bagdad sehr angespannt ist. Der Kalif braucht 
viel Geld, um mehr Soldaten aus den Provinzen  nach der Hauptstadt zu holen. Sein Bruder 
schlägt ihm die Einführung neuer Steuern vor. Der Kalif hat Bedenken, dass das Volk, das 
bereits mit so viel Steuern belastet ist, die neuen  nicht mehr akzeptieren würde.  Was würde 
man dann machen, wenn es zu einem Aufstand käme? Der Bruder meint, das Volk würde 
beim Anblick seiner schwer bewaffneten Soldaten und Polizisten an gar keinen Aufstand 
denken.  
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In einer anderen Szene wird ein Ehepaar mit Kind gezeigt. Der Mann wurde von seinem 
Arbeitgeber rausgeschmissen. Nun hat die kleine Familie nichts, womit sie sich ernähren 
könnte. In seiner Verzweiflung legt der Mann seiner Frau nahe, ihren reichen Nachbarn zu 
besuchen. Als die Frau sich zur Haustür begibt, hält er sie doch zurück. Beide weinen.  
Zumrrud, das Mädchen, das Ǧābir liebt, gelingt es, den Wächter zu bestechen. Sie kann mit 
Ǧābir hinter den Gittern kurz sprechen. Sie äußert sich besorgt wegen des,  worauf sich Ǧābir 
eingelassen hat. Er selbst ist aber sehr optimistisch und freut sich auf seine große Belohung:  
"ﺮﺑﺎﺟ.... : ﻬآﺮﺗأ ﻞﻬﻓ ،يﺮﻤﻋ ﺔﺻﺮﻓ ﻲﻣﺎﻣأ تﺪﺟوﺎ !ﺎﻬﻴﻠﻋ ﺐﺛأ ﻢﻟ ﻮﻟ ﺎﻧﻮﻨﺠﻣ نﻮآأ .. رﺮﺒﻣ ﻻو ﺔﻠﻬﺳ ﺔﻤﻬﻤﻟا ،ﻲﻓﺎﺨﺗ ﻻ ،ﻻ
دﻮﻋﺄﺳ ،ﻖﻠﻘﻠﻟ:". 
„Ǧābir: […] Es ist die Chance meines Lebens. Soll ich sie sausen lassen! Ich wäre  verrückt  
gewesen, wenn ich sie nicht genützt hätte. […] Nein, nein, hab keine Angst. Die Aufgabe ist 
leicht. Es gibt keinen Grund zur Sorge. Ich werde zurückkommen.“   
Der Geschichtenerzähler sagt, dass Ǧābir Persien erreicht hat und vom König empfangen 
wird. Sein Kopf wird rasiert. Der König liest die darauf geschriebene Botschaft. Dann wird 
ein Mann aufgerufen. Er bringt Ǧābir in eine dunkle Kammer. Ǧābir ahnt etwas Schlimmes 
und bekommt es mit der Angst zu tun. Er wird von dem Mann, dem Henker, gefesselt. Ǧābir 
versucht, den Henker einmal mit Anflehen und ein andermal mit Schmäh zu bewegen, 
Erbarmen mit ihm zu haben. Aber der Henker trennt mit einem Schlag den Kopf Ǧābirs von 
seinem Körper ab, wirft ihn dann zum Geschichtenerzähler hin. Die Kunden im Kaffeehaus 
stoßen Rufe des Entsetzens aus. Der Geschichtenerzähler liest laut den auf dem Kopf des 
Sklaven Ǧābir geschriebenen Brief des Ministers vor. Darin bietet der Minister dem König 
der Perser seine Unterstützung an, wenn er nach Bagdad marschieren würde. Seinen Brief 
schließt der Minister mit der knappen Anmerkung, Ǧābir unverzüglich zu töten.     
Der Geschichtenerzähler beschreibt die dramatische Lage in Bagdad,  nachdem die Perser in 
die Stadt einmarschiert sind:   
"ﻲﺗاﻮﻜﺤﻟا :ﻢﺋﺎﻗ ﻮه ﺎﻣ ﻞآ ﺖﺑﺮﺧ ﺎﻬﻘﻳﺮﻃ ﻲﻓو ،داﺪﻐﺑ ﻮﺤﻧ ءﺎﺟﻮه ﺔﻔﺻﺎﻌآ ﻒﺣﺰﺗ ﻢﺠﻌﻟا شﻮﻴﺟ ﺖﻧﺎآو ... . مﻮﻳ ﺮﺠﻓو
ﻠﻋ داﺪﻐﺑ ﻲﻓ سﺎﻨﻟا قﺎﻔﺘﺳالﻮﻬﻟا ﻰ ... ﺖﻤﺤﺘﻗاو باﻮﺑﻷا ﺖﺤﺘﻔﻧاو ﺮﻳﺪﻘﻟا ﻲﻠﻌﻟا ﻦﻣ نﻮﻌﻟا نﻮﺒﻠﻄﻳو ،ﻦﻳرﻮﻋﺬﻣ نﻮﻟوﺮﻬﻳ
رﺎﻬﻧﻷﺎآ ءﺎﻣﺪﻟا ﺖﻟﺎﺳو رﺎﻤﻋﻷا تﺮﺼﻗو رﺎﺒﻐﻟا ﻊﻠﻃو رﺎﺘﺒﻟا ﻢﻋو ،قاﻮﺳﻷا شﻮﻴﺠﻟا"... 
„Der Geschichtenerzähler: Die Heere der Perser näherten sich Bagdad wie ein heftiger Sturm 
an. Alles wurde zerstört […] Als die Leute in Bagdad eines Tages aufwachten, fanden sie sich 
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inmitten der Katastrophe. Sie liefen in Panik herum. Sie ersuchten Gott um Hilfe. Die Tore 
der Stadt wurden geöffnet und die Heere marschierten in die Stadt hinein. Es wurde 
gemetzelt, getötet und das Blut floss in Stürmen.“    
Gegen Ende des Stückes erhebt sich ein Toter unter vielen anderen, die auf den Straßen von 
Bagdad liegen. Dann tritt die Freundin von Ǧābir, Zumurrud, auf. Der Geschichtenerzähler 
überreicht ihr den Kopf Ǧābirs. Zumurrud, der Tote und ein Mann aus der Gegenwart 
wenden sich dem Publikum zu und sprechen es an. Sie warnen die Menschen der Gegenwart 
der vor Passivität gegenüber politischer Unterdrückung, da die Konsequenzen daraus fatal 
sein könnten.  
Der Geschichtenerzähler schickt sich zum Weggehen an. Die Kaffeehausbesucher 
protestieren, da die Geschichte, die sie zu hören bekommen haben, sie nicht amüsiert hat. Sie 
sagen ihm auch, dass sie nie wieder ins Kaffeehaus kommen würden, wenn er ihnen keine 
lustigen Geschichten erzählen würde. Einer fragt ihn, ob er auch morgen eine so düstere 
Geschichte wie die heutige erzählen würde. Er sagt: „Ich weiß es nicht, das hängt von euch 
ab“ und geht.  
 
Aussage des Stückes 
Mehr als alle anderen  Autoren befasste sich Sa῾dallah Wannūs mit der politischen Realität in 
der arabischen Welt. Im Zusammenhang damit machte er in seinen Stücken mit historischem 
oder klassisch–literarischem Hintergrund Despotismus und politische Willkür zum 
Hauptthema. Aber, was er in „Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ speziell 
ansprach, ist das unersättliche Verlangen nach Macht. Dieses verkörpert der Wesir, der dafür, 
die Macht an sich zu entreißen, bereit ist, eine Allianz mit ausländischen Mächten gegen das 
eigene Land einzugehen.  
Auch der Kalif wird verurteilt. Es wird im Stück demonstriert, wie das ganze politische 
System nur mit der Unterdrückung des Volkes funktionieren kann.      
Das zweite Hauptmotiv im Stück ist die Passivität des Volkes, welche in mehreren Stücken 
dieser Zeit ebenfalls thematisiert wurde. Die Menschen, wie sie Wannūs in seinem Stück 
präsentiert, sind banal und oberflächlich. Mit ihren Problemen versuchen sie durch Vergessen 
und Abschalten fertig zu werden. Der Autor sendet an die Menschen von heute Warnsignale. 
Er zeigt ihnen anhand eines dramatischen Beispiels, wohin es führen kann, wenn das Volk 





Der volkstümliche Stoff 
In „az-Zīr Sālim“ stützte sich Alfred Faraǧ auf „Die Sīra des Zīr Sālim Abū Laylā al-
Muhalhal“, die die Heldentaten und das Leben des vorislamischen Dichters al-Muhalhal Ibn 
Rabī῾a erzählt. Im Mittelpunkt der Sīra steht die Ermordung seines Bruders, König Kulayb 
Ibn Rabī῾a. Diese Tat löste den längsten Stammeskrieg in der vorislamischen Zeit aus. al-
Basūs- Krieg zwischen den beiden Stämmen Bakr und Taġlib dauerte vierzig Jahre und 
endete mit der Besiegung Taġlibs durch den Stamm Bakr.   
Auslöser für diesen Krieg war eine Frau namens al-Basūs, deren Kamel Kulayb Ibn Rabī῾a 
vom Stamm Taġlib getötet hat. Darauf wurde (König) Kulayb von Ǧassās Ibn Murra aus dem 
Stamm Bakr getötet. Der Bruder Kulaybs, al-Muhalhal, Beiname az-Zīr Sālim (Prinz Salim), 
führte einen Rachekrieg gegen den Stamm Bakr, der, wie schon erwähnt, vierzig Jahre lang 
dauerte. 551   
al-Basūs-Krieg bereicherte die vorislamische Dichtung insbesondere in den Kategorien 
Kriegs- und Trauerdichtung. In diesen beiden Gattungen sind zahlreiche Gedichte des 
Muhalhal über seinen Bruder Kulayb erhalten. Aber das bis heute bleibende Merkmal des 
Basaūs-Kriegs ist durchaus das volkstümliche Epos des Zīr Sālim.  
 
Die theatralische Bearbeitung  
Bei seiner Bearbeitung der Sīra stellte Alfred Faraǧ insbesondere die Ermordung von König 
Kulayb Ibn Rabī῾a anders dar als dies in den historischen Quellen geschildert wird. Im Stück 
sind der Hochmut Kulaybs und die Erniedrigung der Söhne seines Oheims, Humām, Ǧassās 
und Sultan, die zugleich die Brüder seiner Frau Ǧalīla sind, die eigentlichen Auslöser des 
                                                 
551     Enzyklopadie des Islam, Band I, S. 702 
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Basūs-Krieges. Kulayb behandelt diese Leute deshalb schlecht, damit sie keine hohe soziale 
und politische Stellung gewinnen können. All das erfüllt Ǧassās mit Groll gegen seinen 
Cousin und Schwager Kulayb. Als Kulayb auch noch Ǧassās’s Gäste beleidigt, entfacht diese 
neue Erniedrigung den in ihm lange aufgestauten Zorn. Er verliert die Kontrolle über sich und 
tötet Kulayb mit einem Dolchstich. Dies führt zum Krieg zwischen den beiden Stämmen, von 
az-Zīr Sālim geführt und von der Tochter Kulayb`s, Yamāma, immer wieder von Neuem 
entfachtet. Yamāma rückt von ihrer Forderung nicht ab: Ihren Vater lebendig 
zurückzubekommen. Ihr Onkel Sālim schwört, keine Entschädigung, so hoch sie auch sein 
mag, zu akzeptieren und erst mit dem Krieg aufzuhören, wenn die Forderung seiner Nichte in 
Erfüllung gegangen ist. Aber aus der Entwicklung der Handlung tritt immer stärker die Figur 
des Hiǧris in den Vordergrund. Er sieht kein anderes Mittel zum Einstellen des 
Blutvergießens als die Versöhnung. Er sagt seinen Leuten:    
"و ةﺪﺣاو ﺔﻈﺤﻟ دﺎﺗوأ ﻰﻟإ ﻢﺋﺎﻬﺒﻟﺎآ ﺎﻨﺴﻔﻧأ ﺎﻨﻄﺑر ﺎﻨﻧإ دﺮﺠﻤﻟ ةﺮﻴﺜآ لﺎﻴﺟأ مد ﻚﻔﺴﻧ نأ ﻦﻜﻤﻤﻟا ﻦﻣ ﺎﻨﻧإ ﻚﻟذ ﺔﻤﻳﺮﺟ ﺎﻬﻴﻓ ﺖﻌﻗ
ةﺮﻴﻄﺧ .ﻢﻜﺗﺎﻴﺣ ﺔﻳاﺪﺑ ﻮهو فﻼﺘﺋﻼﻟ ﻰﻋدا ﻚﻟﺬﻓ ﻢآﺪﻏو ﻢﻜﻣﻮﻳ اﻮﻠﺒﻘﺘﺳاو دﻮﺳﻷا ﻲﻣاﺪﻟا ﺲﻣﻷ ﻢآرﻮﻬﻇ اوﺮﻳدأ ةدﺎﺴﻟا ﺎﻬﻳأ:." 
„Denn wir können weiterhin das Blut mehrerer Generationen vergießen, nur weil wir uns wie 
das Vieh an den Pfeilen eines Augenblickes, in dem ein schreckliches Verbrechen geschehen 
ist, gebunden haben. So, meine Herren, dreht eurer schwarzen und blutigen Vergangenheit 
den Rücken und seht eurer Gegenwart und Zukunft entgegen. Denn das ist ein schönes Motiv 
für die Versöhnung und es ist auch der Beginn eures Lebens.“ 552   
 
 
Aussage des Stückes 
In diesem Stück versuchte Alfred Faraǧ aus der Sīra bezogene Stoffe zu einem 
philosophischen Drama zu verarbeiteten. Kern seiner philosophischen Auseinandersetzung ist 
die absurde Forderung Yamāmas, ihren Vater Kulayb lebendig zurückzubekommen.  
Alfred Faraǧ sagt über diese Forderung:  
                                                 
552    as-Sa῾āfīn, Ibrāhīm: Das moderne arabische Theaterstück und das Kulturerbe, S. 53  
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"ﻚﻟﺬآ ﺎﻀﻳأ لﺪﻋ ﻪﻨﻃﺎﺑ ﻞﻌﻟو لﺪﻋ ﻩﺮهﺎﻇ نأ ﻻإ ،ﺮﺳﺆﻣو ﻚﺤﻀﻣ ﺐﻠﻃ .لﻮﻘﻌﻣ ﻻ ﻪﻧا ﺎﻤآ ﻞﻘﻋ ﻪﻧا ﻻإ ،لﻮﻘﻌﻣ ﻻ لﺪﻋ . ﻢﻠﻓ
ﺔﻟدﺎﻋ ﺎﻬﻧأ ﺮﻴﻏ  ةﺮﻴﻐﺻ ةﺰﺠﻌﻣ ﻻإ ﺐﻠﻄﻳ ﺮﻳﺰﻟا ﻢﻟﺎﺳ ﻚﻳ .ﻞﻘﻌﻳأ ،ﻻ ؟ﻪﺗﺮﻴﺸﻋ ﻦﻣ وأ ﻞﺗﺎﻘﻟا ﻦﻣ ،ﻦﻴﻳﺮﻜﺒﻟا ﻦﻣ ﺎﻬﺒﻠﻄﻳ نﺎآ ﻪﻧا 
مﻮﺠﻨﻟاو ضرﻷاو ءﺎﻤﺴﻟا ﻦﻣ ،ﺔﻌﻴﺒﻄﻟا ﻦﻣ ﺎﻬﺒﻠﻄﻳ نﺎآ:".... 
„Es ist eine lächerliche und zugleich fantastische Forderung. Von außen betrachtet erscheint 
sie gerecht zu sein und vielleicht von innen gesehen genauso. Es ist zwar eine absurde, aber 
sie kann auch eine sinnvolle Gerechtigkeit sein. Denn was az-Zīr Sālim verlangt hat, ist   ein 
kleines, aber gerechtes Wunder. Hat er aber dieses Wunder  wirklich von den Bakriten, vom 
Mörder seines Bruders, bzw. von dessen Stamm verlangt? Bestimmt nicht. Er verlangt es von 






9.4.1.3.2.3.   Volkserzählungen 
Neben Tausendundeiner Nacht und den Siras wurden mehrere Volkserzählungen verarbeitet. 
Beispiele dafür sind die Stücke:  
„Qaraqāš“       Samīḥ al-Qāsim 
„O du Elefant, König der Zeit“    Sa῾dallah Wannūs 
„Der Kopf des Ungeheuers“    Nach einer Erzählung von ῾Izz 
                                                                                               ad-Dīn al-Madanī 
 
 
In seinem Stück „Qaraqāš“ stützte sich Samīḥ al-Qāsim auf die in der arabischen Welt 
bekannte Volkserzählung über „Qaraqāš“, bzw. „Qarāqūš“, der die Figur eines tyrannischen 
Herrschers mit absurden Rechtssprüchen verkörpert. (∗19)  
 
Die theatralische Bearbeitung  
                                                 
553    ebenda, S. 60  
(∗19)  siehe  Anm. Nr. 19 im Abschnitt: 4.4. Unterhaltungstheater und Sozialkomödie   
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Einleitend zur Handlung singt ein Chor ein Lied über die Existenz eines Qaraqāš zu allen 
Zeiten und an allen Orten der Welt. Er käme immer in menschlicher Gestalt, und wo immer er  
auftaucht, bringt er Tod und Zerstörung mit. Dann folgen Szenen aus verschiedenen Epochen 
der Menschheitsgeschichte. Es werden aneinander geketteten Menschen gezeigt, die unter 
Peitschenschlägen von einem Mann geführt werden. Durch die Kostüme und die  Ausstattung 
wird auf die jeweilige Epoche hingewiesen, Pharaonen, Römer, Perser und Nazideutschland.   
Die eigentliche Handlung des Stückes fängt mit der Klage der Bauern über Hungernot 
aufgrund einer starken Dürre an. Sie wenden sich um Hilfe bittend den Adeligen zu. Aber 
diese  zeigen nur Gleichgültigkeit. Dann trifft die Nachricht über einen Aufstand der Bauern 
ein, demzufolge die Geschäfte der Reichen geplündert würden. Es würden auf Seite der 
Bauern wie auch der Ordnungshüter Menschen getötet. Erst jetzt sehen  die Adeligen einen 
Handlungsbedarf. Sie wenden sich dem Tyrannen Qaraqāš zu, um gegen die Aufständischen 
vorzugehen. Aber Qaraqāš geht nicht gegen die Bauern vor, sondern auf sie zu. Er mobilisiert 
sie zur Invasion des reichen Nachbarlandes und erzielt damit große Triumphe. Das Volk sieht 
in Qaraqāš den Erlöser. Aber bald darauf setzten schlechte Zeiten ein. Denn mit den 
Kolonialisierungskriegen anderer Länder werden auch immer mehr willkürliche und absurde 
Verordnungen erlassen. Eine davon ist die Ernennung eines Trauerministers, dessen Aufgabe 
ist es, für diejenigen, die ihre Kinder im Krieg verloren haben, zu trauern. Zweck dieser 
Maßnahme ist das Verbreiten von Traurigkeit unter der Bevölkerung zu verhindern. Diese 
könnte letztendlich zur Entstehung von Unruhen führen. Von den anderen absurden Befehlen 
ist die Verurteilung eines unfruchtbaren Mannes Zur Todesstrafe, weil trotz seiner 
fünfmaligen Verheiratung durch den Staat keine seiner Frauen schwanger wurde.  
Der Autor baut in der Handlung eine Liebesgeschichte ein. Es geht um die Liebe zwischen 
dem Sohn von Qaraqāš  und einem Mädchen aus dem Volke. Eines Tages fragt ein Minister 
Qaraqāš, wie man mit einem Prinzen umgehen soll, der ein Mädchen aus dem Volk liebt. Die 
Antwort Qaraqāš lautet: Beider Leichen zu her bringen. Es geschieht, was er befohlen hat. 
Als er aber erkennt, dass der Prinz eigentlich sein Sohn ist, regt er sich furchtbar auf. Als 
Racheakt für den Verlust des Sohnes befiehlt er, alle jungen Männer für einen neuen Krieg zu 
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rekrutieren. Aber am Ende rebelliert das Volk gegen Qaraqāš, und es wird ein neues 
politisches System errichtet, nach dem das Volk sich selbst regiert. 554 
 
Aussage des Stückes 
Auch wenn aus diesem Stück keine allzu direkte Verbindung zur Gegenwart hervorsticht, 
thematisiert Samīḥ al-Qāsim auch hier die Frage der Diktatur und der politischen Willkür.      
 
In „Der Elefant, Oh König der Zeit“ verarbeitet Sa῾dallah Wannūs eine in der arabischen 
Welt bekannte Volkserzählung über ein kleines Land, das von einem mächtigen Tyrann 
beherrscht wird. Der König besitzt einen über alles geliebten Elefanten. Er lässt ihn durch die 
Hauptstadt frei und ohne Überwachung spazieren. Niemand in der Stadt traut sich, sich über 
die vom Elefanten verursachten Schäden zu beschweren. Bis eines Tages ein junger und 
kluger Mann die Leute in der Stadt ermutigt, eine Delegation zum König zu schicken, um 
über die von seinem Elefanten verursachten Schäden zu berichten.  Wenn alle Menschen, sagt 
der kluge Mann,  ihr Anliegen gemeinsam beim König vortragen, kann er sie nicht alle 
bestrafen. Um den kollektiven Charakter dieser sanften Beschwerde zu demonstrieren, soll 
jedes Mitglied der Delegation nur einen Satz sprechen, welcher dann vom zweiten und dann 
vom dritten usw. ergänzt wird. Der junge Mann erklärt sich bereit, als erster beim König 
vorzusprechen.  
Der kluge Mann spricht als erster seinen Satz, und zwar: „Der Elefant eurer Majestät“ und der 
König fragt interessiert: „Was ist denn mit meinem Elefanten“. Aber gegen die Vereinbarung 
wird von den anderen Mitgliedern der Delegation keinen Satz mehr gesprochen. Als der 
Mann sich umdreht, sieht er von der Delegation keinen Menschen mehr da. Alle hat der Mut 
verlassen und sie suchten aus Angst vor den Konsequenzen ihre Sicherheit in der Flucht. Um 
sich an den Menschen seiner Stadt, weil sie so feige waren und ihn im Stich gelassen haben, 
zu rächen, sagt der kluge Mann dem König, dass sich die Menschen in der Stadt Sorge 
machen, da der Elefant an Einsamkeit leidet. Daher soll man für ihn ein Weibchen besorgen. 
555 
 
Die theatrale Bearbeitung  
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Im Stück lässt Sa῾dallah Wannūs die Menschen der Stadt ihr Entsetzen über die Elefanten-
Plage zum Ausdruck bringen. Männer und Frauen berichten wie der Elefant Menschen 
zerquetscht, Häuser  niederreißt, Geschäfte zerstört und die Ernte vernichtet. Er hat gerade ein 
nicht einmal siebenjähriges Kind zu einer Masse aus Fleisch und Blut zermalmt. Niemand 
traut sich darüber zu beklagen. Aber während die Menschen der Stadt über die Elefantenplage 
vor sich hin jammern, sagt ein Mann, Zakarīyā, wütend:  
"ﺎﻳﺮآز :ﺔﻟﺎﺣ ؟اﺬه ﺎﻣ ﻞﻤﺘﺤﺗ ﻻو قﺎﻄﺗ ﻻ )رﺬﺣو ﺔﻴﺸﺨﺑ ﺖﻔﺘﻠﻳ (ﻪﻴﻓ ﻦﺤﻧ ﺎﻣ ﺎﻨﻴﻔﻜﻳ ﻻأ .؟ةﺮﺨﺳ لﺎﻤﻋأو باﺬﻋو ﺮﻘﻓ ....
تﺎﻋﺎﺠﻣ ،ﺔﺌﺑوأ ...ﻞﻳﺰﻬﻟا ﺎﻨﺒﺴآ قﻮﻔﺗ ﺐﺋاﺮﺿ ...؟ﻞﻴﻔﻟا اﺬه ﺎﻨﺌﻴﺠﻳ ﻞﻤﺤﻟا قﻮﻓو :" 
„Zakarīyā: Was ist das! Es ist nicht zu ertragen und nicht mehr auszuhalten! (schaut 
vorsichtig um sich herum) Ist es nicht genug, worunter wir leiden: Armut, Quälerei und 
Zwangarbeit? [...] Epidemien, Hungernot und Steuern, die unsere schmalen Löhne 
übersteigen? […] und dann auch noch dieser Elefant!“ 556 
Nun beginnt Zakarīyā einige Männer zuzureden, eine Delegation im Namen des Volkes zum 
König zu schicken und ihm über die Schäden, die sein Elefant verursacht, in Kenntnis setzen. 
Aber die Männer haben Bedenken. Sie erzählen, dass der König seinen Elefanten über alles 
liebt, ihn wie seinen Sohn oder seinen Minister verwöhnt, ihn eigenhändig füttert, sein Bad 
persönlich beaufsichtigt und den Wächtern befehlt, für den Elefanten beim Verlassen und 
Bebetreten des Palastes Musik zu spielen. Was wäre dann, wenn der König wegen der 
Beschwerde über  seinen Elefanten wütend und die Leute dafür bestrafen würde. Da sagt 
Zakarīyā:  
"ﺎﻳﺮآز :قﺎﻄﺗ ﻻو ﻞﻤﺘﺤﺗ ﻻ ﺎﻨﺗﺎﻴﺣ ﺖﺤﺒﺻأ ،ﺔﻋﺎﻤﺟ ﺎﻳ ﻦﻜﻟو . ﺪﻳﺪﻬﺘﻟا ؟ﻢﻴﻘﻤﻟا ءﻼﺒﻟا اﺬه ﻦﻣ ﺮﺜآأ ﺎﻨﻔﻴﺨﻳ نأ ﻦﻜﻤﻳ يﺬﻟا ﺎﻣ
ﺮﺧﺁ ﻰﻟإ مﻮﻳ ﻦﻣ ﺪﻳاﺰﺘﺗ ﺎﻳﺎﺤﻀﻟاو ،ﺎﻨﺳوؤر قﻮﻓ ﻒﻴﺴﻟﺎآ :". 
„Zakarīyā: Aber Leute! Unser Leben ist unerträglich geworden. Was könnte uns noch mehr 
Angst machen als diese ständige Plage? Es ist wie ein Schwert, das über unseren Köpfen 
hängt, und die Opfer werden von einem Tag zum anderen mehr.“    
 Zakarīyā gelingt es schließlich, die Leute von seiner Idee, eine Delegation mit einer 
Beschwerde zum König zu schicken, zu überzeugen. Es wird vereinbart, dass jedes Mitglied 
                                                 
556   Alle Zitate aus dem Stück „ Der Elefant, Oh König der Zeit“ sind der Online- Ausgabe des Stückes in: 
Webseite des kulturellen Workshops, 2006-2008, www.alwarsha.com,  entnommen  
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der Delegation einen Satz ausspricht, ein anderer einen zweiten usw. Zakarīyā, erklärte sich 
bereis, beim König als erster zu vorzusprechen.  
Aber als die Delegation den Königspalast betritt, sind die Männer von dem prachtvollen 
Ambiente und der luxuriösen Ausstattung zunächst überwältigt, dann beim Anblick des auf 
seinem prächtigen Thron sitzenden  und von einer ergebenen Gefolgschaft umgebenen Königs 
sprachlos.   
Nach Überwindung seiner Angst und Ehrfurcht bringt es Zakarīyā fertig, in Gegenwart des 
Königs zu sprechen. Er sagt: „Ihr Elefant, eure Hoheit!“ Als der König interessiert fragt: 
“Was ist denn mit meinem Elefanten?“  traut sich keiner mehr wie es vereinbart wurde, über 
das Anliegen der Stadt zu sprechen. Als der König nahe dran ist, seine Geduld zu verlieren, 
sagt Zakarīyā resigniert:  
"ﺎﻳﺮآز :ﻩﺎﻋﺮﻧو ﻪﺒﺤﻧ ،نﺎﻣﺰﻟا ﻚﻠﻣ ﺎﻳ ﻞﻴﻔﻟا ﺐﺤﻧ ﻦﺤﻧ .ﺔﻨﻳﺪﻤﻟا ﻲﻓ ﻪﺗﺎهﺰﻧ ﺎﻨﺠﻬﺒﺗﻩﺎﻳؤر ﺎﻧﺮﺴﺗو ، . ﻻ ﺎﻨﺤﺒﺻأ ﻰﺘﺣ ﻩﺎﻧدﻮﻌﺗ
ﻪﻧود ةﺎﻴﺤﻟا رﻮﺼﺘﻧ .روﺮﺴﻟاو ةءﺎﻨﻬﻟا ﻦﻣ ﻪﻈﺣ لﺎﻨﻳ ﻻ ﺪﻴﺣو ﺎﻤﺋاد ﻞﻴﻔﻟا نأ ﺎﻨﻈﺣﻻ ﻦﻜﻟو .نﺎﻣﺰﻟا ﻚﻠﻣ ﺎﻳ ﺔﺸﺣﻮﻣ ةﺪﺣﻮﻟا .
ﻪﺗﺪﺣو ﻒﺨﺗ ﻲآ ﻞﻴﻔﻟا ﺞﻳوﺰﺘﺑ ﺐﻟﺎﻄﻨﻓ ﺔﻴﻋﺮﻟا ﻦﺤﻧ ﻲﺗﺄﻧ نأ ﺎﻧﺮﻜﻓ ﻚﻟﺬﻟ:". 
„Zakarīyā: Wir lieben euren Elefanten, oh, König der Zeit. Wir lieben ihn und behüten ihn. 
Seine Spatziergänge in der Stadt erfreuen uns. Sein Anblick beglückt uns. Wir haben uns an 
ihn so weit gewohnt, so dass für uns ein Leben ohne ihn unvorstellbar wurde.  Wir haben aber 
gemerkt, dass der Elefant immer allein ist und nicht so glücklich ausschaut. Einsamkeit ist, 
Oh König der Zeit, wirklich eine grausame Sache. Deswegen dachten wir Untertanen zu Euch 
zu kommen und die Verheiratung des Elefanten, um seine Einsamkeit zu lindern, zu 
verlangen.“  
Der König lacht vergnügt, sagt dann:  
"ﻚﻠﻤﻟا) :ﻪﺘﻴﺷﺎﺣو ﻪﺋرازو ﻰﻟإ ﺎﺘﻔﻠﻣ (نﻮﻌﻤﺴﺗأ !ﺔﻓاﺮﻄﻟا ﺔﻳﺎﻏ ﻲﻓ ﺐﻠﻄﻣ .ﻲﺘﻴﻋﺮﺑ ظﻮﻈﺤﻣ ﻲﻧأ ﺎﻤﺋاد لﻮﻗأ ﺖﻨآ :" 
„Der König (zu seinen Ministern und seinem Gefolge): Hört ihr. Eine wahrlich entzückende     
Forderung! Ich habe immer gesagt, dass ich mit meinen Untertaten viel Glück habe.“ (•20)  
 
Aussage des Stückes 
                                                 
(•20)  Zum  Stück vergl.: Wiebke, Walter: Machtspiele, von der Humoreske zum Masraḥ at-Tasyīs. In  
(Gesellschaftlicher Umbruch  und Historie im zeitgenössischen Drama der islamischen Welt), S.281-295. 
Herausgegeben von Johann Christoph Bürgel und Stephan Guth, Beirut,  in Kommission bei Franz Steiner 
Verlag, Stuttgart, 1995 
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Wie in den meisten Theaterstücken von Sa῾dallah Wannūs geht es auch in „Der Elefant, O du 
König der Zeit“ um die Problematik von Macht und Machtmissbrauch, aber auch darum,  dass 
das Volk bei solchen politischen Regimes seine Sicherheit in der absoluten Unterwerfung 
gegenüber den Mächtigen sucht.  
" ﺔﻴﻏﺎﻄﻟا ﺔﻄﻠﺴﻟا مﺎﻣا ،ﺎهﺮﻣأ ﻰﻠﻋ ﺔﺑﻮﻠﻐﻤﻟا ،ةددﺮﺘﻤﻟا ،ﺔﻠهﺎﺠﻟا ،ﺔﻔﺋﺎﺨﻟا ﺔﻴﻋﺮﻟا ﻩﺬه ﻞﺜﻤﺑ ﺎﻇﻮﻈﺤﻣ ﻚﻠﻤﻟا نﺎآ ﻞﻌﻔﻟﺎﺑو
ﺎهرﻮﺼﻗ ﻲﻓ ﺔﻟوﺰﻌﻤﻟا .ﺮﻴهﺎﻤﺠﻟا ةدﺎﻴﻗ ﻲﻓ ﻪﺑ طﻮﻨﻤﻟا ﻩرود يدﺆﻳو ﻪﺒﺟاﻮﺑ مﻮﻘﻳ نأ ﻲﻓ ﺐﻏﺮﻳ يﺬﻟا ﻒﻘﺜﻤﻟا ﻞﺜﻤﻴﻓ ﺎﻳﺮآز ﺎﻣأ .
 ﻊﻣ بوﺎﺠﺘﻳ ﻢﻟ يﺬﻟا ﺐﻌﺸﻟا ﻦﻳﺪﻳ ﺐﺗﺎﻜﻟاو ،تﺎﻗوﻷا جﺮﺣأ ﻲﻓ ﻪﻨﻋ ﺖﻠﺨﺗو ،ﺎﻬﻔﻘﺜﻣ ﺖﻟﺬﺧ ،ﺔﻔﺋﺎﺧ ،ﺔﻠهﺎﺟ ﺮﻴهﺎﻤﺠﻟا ﻦﻜﻟو
ﻒﻘﺜﻤﻟا:". 
„Und tatsächlich hat der König viel Glück mit seinem eingeschüchterten, ungebildeten, 
verängstigten und von den  sich hinter den Mauern ihrer Schlösser verschanzenden Mächtigen 
unterworfenen Untertanen. Zakarīyā vertritt den Intellektuellen, der sich seiner Pflicht, die 
Massen zu führen, bewusst ist und sie auch erfüllen will. Aber die ungebildete und ängstliche 
Masse der Bevölkerung lässt ihren Intellektuellen im schwierigen Moment in Stich. Der Autor 
verurteilt das Volk, das den Intellektuellen nicht unterstützt.“  557  
 
 
„Der Kopf des Ungeheuers“ 
Dieses Stück wurde von einer tunesischen Theatergruppe nach einer gleichnamigen 
Erzählung von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī präsentiert. al-Madanī verarbeitete seinerseits eine 
volkstümliche, mythische Darstellung des Kampfes des Imams ῾Alī Ibn Abī Ṭālib (∗21) mit 
dem Ungeheuer, welcher mit dem Sieg der Muslime endet.  
Die theatralische Bearbeitung  
Im Stück wurde die Handlung teilweise durch „Al-Maddāḥ“(∗22), den volkstümlichen Sänger, 
dessen Gesang einen überwiegend religiösen Charakter hat, erzählt, bzw. kommentiert. In der 
                                                 
557     ebenda,   S. 64 
(∗22)     (gest. 661 nach Chr.) Cousin und Schwiegersohn des Propheten Muḥammad und der vierte Kalif nach 
ihm, der erste Imam der Schiiten. Einer von den großen Helden des Islam in seiner frühesten Phase. (al-Munǧid, 
S. 377)   
(∗21)  „Meddah“ Mimischer Erzählkünstler, arabisch Maddāḥ (Lobredner). Im arabischen Raum pries der 
Maddāḥ ursprünglich das Lob des Propheten und seiner Familie, später das der Könige und Helden der 
Volkserzählungen. […]. Brauneck, Manfred: Theaterlexikon, S. 571  
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Verarbeitung des volkstümlichen Materials über den Kampf des Imam ῾Alī Ibn Abī Ṭālib 
gegen das Ungeheuer integrierte ῾Izz ad-Dīn al-Madanī die Geschichte einer Frau, deren 
Mann sich auf der Suche nach Arbeit ins Ausland begeben hat. Als einige Jahre vergehen, 
ohne von ihm etwas zu hören, reicht die Frau in der Annahme, ihr Mann hätte sie und ihre 
Tochter verlassen, die Scheidung ein. Der Mann aber hat, nachdem er im Ausland keine 
Arbeit fand,  Selbstmord begangen. Nun geht dieselbe  Dramatik mit der jungen Tochter des 
Mannes weiter, die in ihrer Suche nach einem angenehmen Leben vom rechten Weg abkommt  
und sich dem Ungeheuer anschließt.  558      
 
Aussage des Stückes 
Auch in diesem Stück war dem Autor ῾Izz ad-Dīn al-Madanī wichtig, eine Verbindung zur 
Gegenwart herzustellen. In diesem Stück verlieh er dem Ungeheuer eine moderne Dimension, 
indem er damit eine Verbindung mit einer zeitgenössischen Erscheinung herstellte. In der 
Auseinandersetzung mit einer allgemeinen sozialen Problematik, nämlich der 
Arbeitslosigkeit, wegen der die Menschen gezwungen werden, ihre Heimat zu verlassen, 
werden vom Autor Schicksale von Menschen dargestellt, in denen die Menschen bei der 
Suche nach Arbeit und besseren Lebensbedingungen teilweise in soziale Turbulenzen geraten 
und ihre Lebensläufe dann dramatischen Wendungen annehmen.  
 
 
9.4.1.3.2.4.  Verschmelzung klassischer mit volkstümlicher Literatur 
Mehrere Autoren vereinten in ein und demselben Werk Stoffe aus der klassischen und 
volkstümlichen Literatur. Beispiel dafür sind die Stücke:  
„Der Barbier von Bagdad“  Alfred Faraǧ  
„Laylā und der Wahnsinnige“  Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr 
Die theatralische Bearbeitung 
                                                 
558    ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Das Theater im arabischen Vaterland,  S. 512f 
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In „Der Barbier von Bagdad“ verarbeitete Alfred Faraǧ zwei Erzählungen aus 
Tausendundeiner Nacht, „Yusūf und Yāsmīna“ und „Zīnat an-Nisā' (Die beste aller Frauen)“ 
mit Passagen aus dem Buch: „Vorzüge und Gegensätze“ von al-Ǧāḥiẓ.  
Hauptfigur im Stück ist ein Kalif. Diesem gegenüber stellte Alfred Faraǧ ein sympathisches, 
aber sehr neugierigen Barbier namens Abū Al-Fuḍūl. Dieser steckt seine Nase in die 
Angelegenheiten anderer und bringt sich damit dauernd in Schwierigkeiten. Zur gleichen Zeit 
gelingt es ihm aber immer wieder, Leute, die sich in schwierigen und verstrickten Situationen 
befinden aus der Klemme zu helfen. Eine seiner  Rettungsversuche vollbringt er bei „Yusūf 
und Yāsmīna“. Hätte Abū al-Fuḍūl nicht eingegriffen, wäre es dem Staatsminister gelungen, 
die beiden Verliebten auseinander zu bringen und selbst Yasmina zu heiraten. Abū al-Fuḍūl 
ersucht  den Kalifen, zugunsten Yāsminas und Yusūfs zu handeln, was der Kalif auch 
tatsächlich tut. Aber für seine Neugier und Einmischung in die Angelegenheiten anderer wird 
Abū al-Fuḍūl vom Kalifen mit der Aberkennung seines Gewerbescheins als Barbier bestraft, 
was Abū al-Fuḍūl wiederum zwingt, Bettler zu werden.     
In der zweiten Erzählung geht es um eine schöne junge Witwe mit dem Eigennamen „Zīnat 
an-Nisā' (Die beste aller Frauen)“, die Opfer der Begierde zweier Männer mit hohen Rang 
hätte werden können, wäre es nicht Abū al-Fuḍūl gewesen, der auch bei dieser Angelegenheit 
den Kalifen wiederum um Beistand gebeten. 559   
 
Aussage des Stückes 
Wie in mehreren Stücken von ägyptischen Dramatikern dieser Phase ist der Machtmissbrauch 
durch hohe Staatsbeamte das eigentliche Thema in „Der Barbier von Bagdad“ von  Alfred 
Faraǧ. Auffallend ist dabei, dass auch hier das Staatsoberhaupt von jeglicher Kritik verschont 
bleibt. Es sind wiederum die hohen Staatsbeamten, die angeprangert werden. Was das 
Staatsoberhaupt, hier ist es der Kalif, betrifft, so traut sich der Autor lediglich von ihm durch 
                                                 
559      Šukrī, Ġālī: Die neue Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgenössischen Literatur, S. 181f   
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die Figur Abū al-Fuḍūl zu verlangen, die Machenschaften seiner hohen Beamten mit mehr 
Aufmerksamkeit zu betrachten. Denn als der Kalif Abū al-Fuḍūl versichert, er würde ihn vor 
den Machenschaften seines Gefolges schützen, sagt ihm dieser, er solle nicht nur ihn, sondern 
das ganze Volk unter seinen Schutz nehmen.  
       
In „Laylā und der Wahnsinnige“ verarbeitete Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr die Sage über den 
Dichter Qays Ibn al-Mullawaḥ, Beiname Maǧnūn (Der Wahnsinnige) und seine Liebe zu 
seiner Cousine Laylā (∗22).  Sowohl biographische Details als auch die Dichtung vom Dichter 
Qays Ibn al-Mullawaḥ  sind gut in den klassischen Literaturquellen dokumentiert. Zur 
gleichen Zeit floss die Liebesgeschichte von „Qays und Laylā“ in die Volksliteratur nicht nur 
in der arabischen Welt, sondern auch in anderen orientalischen Ländern wie der Türkei und 
Persien. Es gibt kaum eine andere Liebesgeschichte, die so weitgehend im kollektiven 
arabischen Gedächtnis erhalten geblieben ist, wie die von Qays und Laylā.  
Ein zusätzliches  Anknüpfen an die Sage von Maǧnūn-Laylā manifestiert sich in diesem 
Stück durch Integration einiger Passagen aus dem Stück „Maǧnūn Laylā (Verrückt nach 
Laylā)“ des bekannten Dichters Aḥmad Šawqī (1868-1932).   
  
Die theatrale Bearbeitung  
Eigentlich ist dieses Stück keine typische Bearbeitung der Sage von Laylā und dem 
Wahnsinnigen, sondern durch Versetzung der Handlung in die Gegenwart wurden sowohl die 
Figuren als auch der Erzählstoff komplett modernisiert.   
                                                 
(∗22) Über Maǧnūn- (Wahnsinniger)  Laylā vergl: Arabesken der Liebe. Früharabische Geschichten von Lieben 
und Frauen, gesammelt und übersetzt von Max Weisweiler, Leiden, E. J. Berlin, 1954 
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Zeit der Handlung in „Laylā und der Wahnsinnige“(∗23) von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr ist kurz 
vor der Juli-Revolution 1952. Die Hauptfiguren sind eine Gruppe von jungen revolutionären  
Intellektuellen, die in einer kleinen linken Zeitschrift arbeiten: Sa῾īd, Ḥassān, Ziyād, Ḥanān 
und Laylā. Von Anfang an ragt die Figur des Dichters Sa῾īd hervor. Er ist mit viel Wut und 
Ablehnung erfüllt: gegen das despotische politische Regime, gegen eine unseriöse Presse und 
gegen Unehrlichkeit im Verhallten aller. Zur Gruppe gehört auch Ḥusām, der aber seit 
einigen Monaten im Gefängnis sitzt.  
Obwohl sie eng  miteinander befreundet sind, ist die Beziehung unter der Gruppe wegen 
Meinungsunterschieden und auch unterschwelligen Rivalitäten ein wenig belastet.   
Ḥassān wirft Sa῾īd vor, für die ersehnte revolutionäre Umwandlung der Gesellschaft bloß 
Worte zu haben. Seiner Vorstellung nach kann dieses Ziel ohne das Einsetzen von Gewalt 
nicht erreicht werden. In einer Szene zieht er eine Pistole aus seiner Tasche und sagt Sa῾īd:    
"ﻪﻜﻠﻤﺗ ﺎﻣﺮﻋﺎﺸﻟا يﻻﻮﻣ ﺎﻳ  
ءﺎﻣ ةﺮﻄﻗ ﺎﻧﺎﺸﻄﻋ ﻲﻘﺴﻳ ﻻ 
 ﺰﺒﺧ ةﺮﺴآ ﻼﻔﻃ ﻢﻌﻄﻳ ﻻ 
ﻞﻴﻠﻟا ﺢﻳر ةرﻮﺴﻜﻤﻟا ﺎﻬﺘﻣﺎﻗ ﻰﻠﻋ ﻒﺘﻠﺗ زﻮﺠﻋ يﺮﻋ ﻮﺴﻜﻳ ﻻ 
ﺮﻴﺠﻔﺘﻟاو ﺔﻨﻌﻄﻟاو ﺔﻘﻠﻄﻟا ﻦﻣ ﺪﺑﻻ :" 
„Was du mein Herr Dichter hast,  
kann weder einen Durstigen mit einem Tropfen Wasser stillen   
noch ein Kind mit einem Stück Brot versorgen  
noch die Nacktheit einer Greisin,  
deren gebrechlichen Leib der Nachtwind  umwickelt,  
zudecken.   
                                                 
(∗23)    Über „Laylā und der Wahnsinnige“ von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr, vergl.:  Neuwirth, Angelika: Idealität 
und Verwirklichungsängste, zu einer modernen Bearbeitung des Maǧnūn - Layla - Stoffes bei Salah Abdassabur. 
In:   
Gesellschaftlicher Umbruch  und Historie im zeitgenössischen Drama der islamischen Welt,  S. 205-234. 
Herausgegeben von Johann Christoph Bürgel und Stephan Guth,  Beirut,  in Kommission bei Franz Steiner  
Verlag, Stuttgart, 1995 
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Nichts geht es  ohne einen Schuss, den Stich eines Dolches 
und eine Explosion.“ 560   
Hassan sagt auch an einer anderen Stelle über die Sinnlosigkeit von Worten und Gedichten:  
"ﻪﻗﺎﻓرو ﺖﺨﻳﺮﺑ رﺎﻌﺷأ ﺔﻋﻮﻤﺠﻣ 
 ﺔﻴﻧﺎﻤﻟﻷا ﺔﻐﻠﻟا ﻪﺘﻓﺮﻋ رﺎﺛﺮﺛ ﺮﺧﺁ ﻰﺘﺣ ﻪﺗﻮﺟ ﻦﻣ 
ﺔﻳزﺎﻨﻟا ﺔﻣذﺮﺷ ﻊﻨﻤﺗ ﻢﻟ 
ﺔﻄﻠﺴﻟا ﻲﺳاﺮآ قﻮﻓ ﻊﺑﺮﺘﺗ نأ ﻦﻣ 
ذﺎﺘﺳﻷا :يﺪﻟو ﺎﻳ ﺖﻄﻘﺳ ﺔﻳزﺎﻨﻟا ﻦﻜﻟ 
نﺎﺴﺣ :تﺎﻤﻠﻜﻟﺎﺑ ﻂﻘﺴﺗ ﻢﻟ:" 
„Ḥassān: Alle Gedichte Brechts und seiner anderen Kameraden 
Von Goethe bis zum letzten Schwätzer,  
den die deutsche Sprache kannte,   
konnten das Besteigen einer kleinen Nazi-Schar  
des Throns der Macht nicht verhindern. 
Der Professor: Aber Sohn! Der  Sozialnationalismus ist gestürzt! 
Hassan: Es waren aber nicht die Worte,  
die ihn zum Sturz gebracht hatten.“ 561  
Der Chefdirektor, den sie „Professor“ nennen, hat eine Idee, die Gruppe mit etwas anderem 
als mit den unendlichen Diskussionen über Politik zu beschäftigen und sie auch von den 
Problemen des Alltags abzulenken. Sie sollen eine Schauspielgruppe bilden und das Stück 
„Maǧnūn Laylā“ von Aḥmad Šawqī üben. Wenn sie damit fertig sind, werden Bekannte und 
Freunde zur Vorstellung eingeladen. Der Professor gibt Sa῾īd die Rolle des Maǧnūn. Die 
Rolle Laylās übernimmt die Redaktorin Laylā. Er beurteilt die zeitgenössische Laylā als: 
„Eine zwischen Wirklichkeit und Traum verlorene Seele“.  562  
Eines Tages trifft Ḥusām ein. Alle Freunde freuen sich über seine Freilassung. Scherzend 
fragt ihn einer seiner Freunde, ob er deshalb entlassen wurde, weil denen im Gefängnis die 
Kosten seiner Mahlzeiten zuviel wurden“. Ḥusām antwortet: 
                                                 
560     ῾Abd aṣ-Ṣabūr, Ṣalāḥ: „Laylā und der Wahnsinnige“. In: Gedichtband ῾Abd aṣ-Ṣabūr, Ṣalāḥ, S. 708  
561     ebenda,  S. 741f  
562     ebenda,  S. 732 
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"ﻲﻧودﺮﻄﻓ ﻦﺠﺴﻠﻟ ﻼهأ ﻲﻧوﺪﺠﻳ ﻢﻟ ﻞﺑ 
ﻦﻳﺮﻬﺷ ﻲﻧﻮﺴﺒﺣ ذإ ﻢﻬﺘﻠﻔﻏ ﻦﻋ اورﺬﺘﻋاو 
ﻲﻧوﺪﺑ ﻞﻌﺘﺸﺗ ةرﻮﺜﻟا اوﺪﺟو ﺎﻤﻟ:" 
„Nein, sondern, weil sie mich des Gefängnisses 
nicht würdig fanden und     
sie warfen mich hinaus.  
Obendrein entschuldigten sie sich bei mir für ihre Naivität,  
 mich  zwei Monate lang  einzusperren,  
während die Revolution draußen ohne mich weiterlodert.“ 563  
Sa῾īd, der Laylā liebt, quälen die Zweifel an der Echtheit ihrer Gefühle ihm gegenüber. Er 
verdächtigt sie,  eine frühere Beziehung mit Ḥusām gehabt zu haben. Ihre Beteuerungen, dass 
es sich bloß um eine oberflächliche Annäherung gehandelt hat, welche sich dann nach der 
Festnahme Ḥusāms  nicht weiter entwickelt hat, beruhigen ihn nicht.  
Um die Gedanken- und Gefühlswelt, die den Charakter Sa῾īds geformt haben, zu 
verdeutlichen, schiebt ῾Abd aṣ-Ṣabūr als Rückblende Szenen von der Kindheit Sa῾īds ein. 
Der Vater ist früh gestorben. Frau und Kind stehen ohne jegliche Absicherung ihres 
Lebensunterhaltes allein da. In seiner gesamten Kindheit hatte Sa῾īd nichts außer Hunger und 
Entbehrungen gekannt. Die Mutter verkaufte alles, was sich verkaufen lässt. Nun sagte sie 
ihrem kleinen Sohn:  
"ﻲﻨﻴﻋ ﺔﺒﺣ ﺎﻳ يﺪﻟو ﺎﻳ 
 قﻮﺴﻟا ﻲﻓ ضﺮﻌﻳ ﺎﻤﻣ ﺎﻨﻟ ﻖﺒﻳ ﻢﻟ 
 ﻦﻴﻣاﺪﺨﻟا قﻮﺴﺑ ﺖﻧأ ﻻإ 
ﺐﺤﻟا قﻮﺳ ﻲﻓ ﺎﻧأو:" 
„Du mein geliebter Sohn! 
Uns bleibt  nichts übrig, was zu Verkaufen wäre,  
außer dich auf dem Dienermarkt- und mich auf   
dem der Liebe. “ 564 
                                                 
563     ebenda, , S. 748  
564     ebenda, S. 783  
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Die Mutter heiratet dann einen bereits verheirateten Mann. Der entpuppt sich bald als äußerst 
grober Mensch, der sie und Sa῾īd misshandelt.  
All das, was Sa῾īd in seiner Kindheit erleiden musste, reflektiert sich in seinem Verhalten als 
Erwachsener wieder. Er kann sich nie sicher fühlen und auch niemanden Vertrauen. Wenn 
ihm Laylā versichert, dass sie ihn liebt und sie sich eine gemeinsame Zukunft mit ihm  
vorstellt,  sagt er:     
"نﻮﻧﺎﻘﻟا ﻪﻴﻓ ﻢﻜﺤﻳ ﻻ ﺪﻠﺑ ﻲﻓ 
 ﺔﻓﺪﺼﻟا ﻆﺤﻤﺑ ﻦﺠﺴﻟا ﻰﻟإ سﺎﻨﻟا ﻪﻴﻓ ﻲﻀﻤﻳ 
ﻞﺒﻘﺘﺴﻣ ﺪﺟﻮﻳ ﻻ 
ﻠﺑ ﻲﻓ ﻞﻣﺮﻟا ﻲﻓ نﺎﺒﻌﺛ دﺪﻤﺘﻳ ﺎﻤآ ﺮﻘﻔﻟا ﻪﺘﺜﺟ ﻲﻓ دﺪﻤﺘﻳ ﺪ 
ﻞﺒﻘﺘﺴﻣ ﺪﺟﻮﻳ ﻻ 
 ﻞآﺄﺗ ﻲآ ةأﺮﻤﻟا ﻪﻴﻓ ىﺮﻌﺘﺗ ﺪﻠﺑ ﻲﻓ 
ﻞﺒﻘﺘﺴﻣ ﺪﺟﻮﻳ ﻻ :" 
„In einem Land, in dem nicht das Gesetzt regiert und  
in dem die Menschen per Zufall im Gefängnis landen,   
gibt es keine Zukunft. 
In einem Land, in dessen Leichnam sich die Armut  
wie die Schlange im Sand  ausstreckt,  
gibt es keine Zukunft,  
In einem Land, in dem sich eine Frau, um sich zu ernähren,  
 entblößen muss, gibt es keine Zukunft.“ 565  
Die Zuneigung Laylās interpretiert Sa῾īd als bloßes sexuelles  Verlangen. Sie Sagt ihm, dass 
durch den Sex auch Kinder gezeugt werden. Seine Antwort lautet: „Das schmutzige Feuer 
zeugte sechs Kinder mit meiner Mutter.“ Laylā sagt ihm:      
"ﻲﺒﻴﺒﺣ ﺪﻴﻌﺳ 
ﻩﺎﻔﺳأو 
 مﺪﻬﻣو بﺮﺧ ﻚﻧإ 
اﺮﺧ نارﺪﺟ ﻲﻓ ﻊﻄﺘﺴﺗ ﻲآ ﻻإ ﺢﻠﺼﺗ ﻻ ءادﻮﺴﻟا ﻚﺒﺋ 
 ﻩﺎﻔﺳأو 
تﻮﻤﻟا ﺖﺒﺒﺣأ 
                                                 
565     ebenda, S.789 
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تﻮﻤﻟا ﺖﺒﺒﺣأ:" 
„O, mein geliebter Sa῾īd,  
Schade!  
Du bist kaputt und zerstört 
Du taugst nur mehr dafür,  in deinen dunklen Ruinen zu strahlen.  
Schade!  
Du liebst nur den Tod,  
nur den Tod.“    566  
Laylā und Sa῾īd trennen sich. Ḥusām macht Laylā wiederum Annäherungsversuche. In einer 
Atmosphäre der Verbitterung und des Verzweifelns platzt eine Nachricht, die die Freunde tief 
erschüttert: Ḥusām ist zu einem Spitzel des Regimes geworden. Das erklärt seine schnelle 
Entlassung aus dem Gefängnis. Darauf kommt einer der Freunde, als er ein Telefongespräch, 
das Ḥusām führte, zufällig mithört hat:      
"ﻲﺑﺎهرإ ﻚﻧا ﺪآﺆﻳ نﺎآ ذإ ،ﻲﻧذأ ﻪﺘﻌﻤﺳ ﺎﻣ لوأ ﻚﻤﺳا نﺎآ 
ﺖﻗﺮﻃأو ﺖﺒﺠﻌﻓ 
ذﺎﺘﺳﻷا ﻢﺳاو ﺪﻴﻌﺳ ﻢﺳاو ﻲﻤﺳا ﺖﻌﻤﺳو 
مﺪﻨﻓﺄﺑ ﺮﺧﻵا فﺮﻄﻟا ﻲﻓ ﻦﻣ ﺐﻃﺎﺨﻳ نﺎآ 
ﻳ مﺎﻌﻟا ﻦﻣﻷا ﻰﻨﺒﻣ ﻲﻓ ﺪﻐﻟا ﺢﺒﺻ ﻲﻓ ﻪﻴﺗﺄﻳ ﻰﺘﺣ ﻪﻠﻬﻤﺘﺴ 
بﻮﺘﻜﻣ ﺮﻳﺮﻘﺗ ﻪﺘﻘﻓﺮﺑو:" 
„Es war dein Name, der als erster zu meinen Ohren gelangte.   
Er versicherte, dass du ein Terrorist wärst.  
Ich wunderte mich und wurde nachdenklich.  
Dann hörte ich meinen Namen, den von Sa῾īd und vom Professor. 
Er sprach denjenigen am anderen Ende der Leitung mit >Mein Herr< an.  
Er bat ihn darum, ihm bis morgen Zeit zu geben,  
Dann würde er mit einem schriftlichen Bericht,  
in das Gebäude des Amtes für die allgemeine Sicherheit  
kommen.“ 567  
                                                 
566     ebenda,  S.793 
567    ebenda,  S. 818 
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Am stärksten ist Ḥassān von der Wut über Ḥusām erfüllt. Er eilt in Begleitung der anderen 
Freunde zur Ḥusāms Wohnung, reißt ihn aus dem Schlaf und überschüttet ihn mit 
Beschimpfungen  als Verräter und hinterhältiger Schuft schießt dann auf ihn, aber Ḥusām 
kann  flüchten. Laylā erscheint. Es wird klar, dass sie die Nacht bei Ḥusām verbracht hat. 
Sa῾īd schreit:  
"سﻮﺑﺎﻜﻠﻟ ﺎﻳ ﻩﺁ 
ﻲﻣﺪﻗ ﻰﺘﺣ ﻲﺳأر ﻦﻣ ﻂﺒﻬﻳ نﻮﻌﻠﻣ رﺪﺧ 
 رﺎﻬﻧا ﻲﻧإ 
..... 
ﻲﻣأ ،ﻰﻠﻴﻟ ،ﻰﻠﻴﻟ :" 
„Oh, was für ein Alptraum,  
Eine ungeheure Lähmung überwältigt mich vom  
Kopf bis Fuß. 
Ich breche zusammen. 
[…] 
Laylā, Laylā, Mutter!“ 568 
Später kommt Ḥusām zurück. Als er sieht, dass Sa῾īd immer noch da ist, verlangt er von ihm, 
seine Wohnung auf der Stelle zu verlasen. Sa῾īd greift Ḥusām mit einem schweren 
Aschenbecher an. Die Szene endet mit den Ausruf eines Zeitungsverkäufers über den 
Ausbruch eines großen Brand in Kairo und das Verhängen des Ausnahmezustandes. (∗24)    
                                                 
568    ebenda, S. 840f 
(∗24) Die Ägypter sehen den großen Brand von Kairo 1952 als von der britischen Besatzungsmacht angestiftet, 
und das als Reaktion auf die Annullierung des Vertrages von 1936 mit Großbritannien von Seitens Ägyptens. 
Durch den Brand wurden etwa 700 Geschäfte, Kinos, Hotels und andere Einrichtungen zerstört, es gab 26 Tote 
und 552 Verletzte. Historiker finden, dass dieser Brand die Freien Offiziere unter der Führung Ǧamāl ῾Abd an-
Nāṣir zur Vorverschiebung der Juli-Revolution 1952 veranlasste. (Ḥalabī, Samīr: Der Brand von Kairo und die 
Julirevolution. In: IslamOnline.net (www.islamonline.net/Arabic/history/1422/07) 
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Danach gehen die Freunde auseinander. Jeder sucht sich einen Job anderswo. Schließlich wird 
auch der Zeitung die Lizenz aberkannt. In der letzten Szene besucht der „Professor“ Sa῾īd im 
Gefängnis. Er verspricht ihm, für ihn die besten Anwälte einzusetzen und drückt sich 
bezüglich einer baldigen Freilassung Sa῾īd optimistisch aus, zumal die Verletzung Ḥusāms 
nicht allzu schwerwiegend sei. Aber Sa῾īd taumelt zwischen Vernunft und Wahnsinn. Er liest 
dem „Professor“ ein Gedicht von ihm vor. Darin sagt er:   
" ،يﺪﻌﺑ ﻦﻣ مدﺎﻘﻟا ﺎﻧﺪﻴﺳ ﺎﻳ 
مﻮﻤﺤﻣ قﻮﺷ ﻲﻓ ﻚﻧوﺮﻈﺘﻨﻳ ﻦﻣ ﺮﻐﺻا ﺎﻧأ 
ﻦﺠﺴﻟا ﻞﻳﺰﻧ نﻵا ﻲﻧأ ذإ ،ﻲﻟ ﺔﻨﻬﻣ ﻻ 
 ﻞﺒﻘﺘﺴﻤﻟا ﻰﻟإ ﺮﻈﻨﻟﺎﺑ ﺎﻤﻬﺘﻣ 
 ﻢﺳﺎﺑ ﻚﻟ ﺐﺘآا ﻲﻨﻜﻟ 
ﻦﻴﺣﻼﻤﻟا ﻢﺳﺎﺑو ،ﻦﻴﺣﻼﻔﻟا ﻢﺳﺎﺑ 
ﻦﻴﻗﻼﺤﻟا ﻢﺳﺎﺑو ﻦﻳداﺪﺤﻟا ﻢﺳﺎﺑ 
..... 
 .... 
 ﺔﻋﺮﺳ ﻰﺼﻗﺄﺑو ﻲﺗﺄﺗ نأ ﻮﺟﺮﻧ 
 دﺪﺒﺗ ﺮﺒﺼﻟﺎﻓ 
دﺪﻤﺗ سﺄﻴﻟاو 
 نﻵا ﺎﻨآرﺪﺗ نأ ﺎﻣأ 
ﺪﻌﺑ ﺎﻨآرﺪﺗ ﻦﻟ وأ 
ﺔﻴﺷﺎﺣ :ﻚﻔﻴﺳ ﻞﻤﺤﺗ نأ ﻰﺴﻨﺗ ﻻ :" 
„Du mein Herr, der du nach mir kommen wirst.  
Ich bin der jüngste  unter jenen, die auf dich leidenschaftlich warten.  
Ich habe keinen Beruf.  
Denn jetzt bin ich ein Gefängnisinsasse. 
Verklagt wegen einer Zukunftsversion. 
Ich schreibe dir  
im Namen der Bauer, der Seeleute,  
der Schmiede und der Barbiere.  
[…]  
Wir bitten dich, dich zu beeilen.  
Denn unsere Geduld ist ausgeschöpft 
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und unsere Resignation dehnt sich immer mehr aus.  
Entweder findest du uns vor 
Oder auch nicht.  
Anmerkung:  Vergiss  dein Schwert nicht.“ 569 
 
Aussage des Stückes  
Parallel zu seiner Entwicklung zu einem der anspruchsvollsten Lyriker und Dramatiker seiner 
Generation hat sich Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr nicht nur durch seine Dichtung, sondern auch 
durch seine Essays und zahlreichen kritischen Prosaschriften den Ruf eines Vorkämpfers 
einer neuen freiheitlichen Gesellschaft erworben. Davon ausgehend ist „Laylā und der 
Wahnsinnige“ eine Auseinandersetzung mit aktuellen sozialen und politischen Fragen der 
ägyptischen, bzw. gesamtarabischen Gesellschaft.  Eine weitere wichtige Komponente bei der 
dramatischen und dichterischen Welt von Ṣalāḥ ῾Abd aṣ-Ṣabūr ist die Rolle und die 
Einstellungen der Intellektuellen bezüglich sozialer und politischer Geschehnisse, was für die 
meisten Dichter seiner Generation ein wichtiges Identitätsmerkmals war.   
 
 
9.4.1.3.2.5.    Rezeption des volkstümlichen Gesanges  
9.4.1.3.2.5.1.    Der Erzählgesanges (Mawwāl)    
In Ägypten bearbeiteten mehrere Autoren einige dort verbreitete Art von Volksballaden, die 
eine Geschichte erzählen und als (Mawwāl, Pl. Mawāwīl) bekannt sind. Moderne 
Folkloreforscher bezeichnen sie als Erzählgesang. Auch in anderen arabischen Ländern gibt 
es ähnliche Varianten des Erzählgesanges. Die Mawāwīl werden zu verschieden Anlässen 
und Feierlichkeiten von einem Sänger gesungen. Ein Autor definiert sie als:   
 " ةﺮﺘﻔﻟ لﺎﻤﻌﺘﺳﻻا ﻲﻓ يﺮﺠﺗ ﺖﺜﺒﻟو ﺔﻴﺿﺎﻤﻟا نﺎﻣزﻷا ﻲﻓ ﻦﻴﻴﻣأ سﺎﻧأ ﻦﻴﺑ تﺮﻬﻇ ةﺄﺸﻨﻟا ﺔﻟﻮﻬﺠﻣ ﺔﻨﺤﻠﻣ ﺔﻴﺋﺎﻨﻏ ةﺪﻴﺼﻗ
ةدﺎﻌﻟا ﻲﻓ ﺔﻴﻟاﻮﺘﻣ نوﺮﻗ ةﺮﺘﻓ ﻲه ﻦﻣﺰﻟا ﻦﻣ ﺔﻇﻮﺤﻠﻣ": 
„Ein gesungenes Gedicht unbekannten Ursprunges, das vor längerer Zeit unter Analphabeten 
entstanden und über mehrere Jahrhunderte hindurch erhalten geblieben ist.“570 
                                                 
569    ebenda, S.869ff  
570    Abū  al-῾Ulā,  ῾Iṣām ad-Dīn: Das Theater Naǧīb Surūrs, S. 28 
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Die arabischen Wissenschaftern definieren den Sänger, der mit seinem einfachen 
Musikinstrument die Geschichte  eines Mawwāls erzählt, wie folgt:   
" ا ﺔﺼﻗ ﺎﻧﺪﻨﻋ ﻞﺜﻤﻳو تﺎﻴﺼﺨﺷ ﻰﻠﻋو ﻦﻳﺪﻳﺪﻋ داﺮﻓأ ﻰﻠﻋ مﻮﻘﻳ ﺺﻨﻟ ﺪﺣاﻮﻟا يدﺆﻤﻟا وأ ،يﺮﻴهﺎﻤﺟ حﺮﺴﻣ مﺎﻣأ دﺮﻔﻟا ﻞﺜﻤﻤﻟ
ﺎﻀﻳأ ءﺎﻨﻐﻟاو ﺺﻤﻘﺘﻟاو ءادﻷاو دﺮﺴﻟا ﻦﻴﺑ ﺎﻣ جواﺰﻳو ،ﺔﻨﻳﺎﺒﺘﻣ:". 
„Er vertritt für uns der Einpersondarsteller, der vor einem Publikum auftritt und alle in einem 
Text vorgekommene Figuren verkörpert. In sich vereint er  den Erzähler, Schauspieler, 
Darsteller und den Sänger.“571   
Einige der Volksballaden wie „Ḥasan und Na῾īma“, „Yāsīn und Bahīya“ und „Šafīqa und 
Mitwallī“ handeln von Liebesgeschichten, die möglicherweise einen realen Hintergrund 
haben.572   
Zu den bemerkenswertesten Beispiele für moderne Verarbeitungen mehrere Erzählgesänge 
zählen die vom Dramatiker Naǧīb Surūr in seinen Stücken „Yāsīn und Bahīya“, „Oh Nacht! 
Oh Mond!“, „Saget der Sonne“ und „Woher soll ich die Menschen dazu holen?“   
 
 
 „Yāsīn und Bahīya“, „Oh Nacht! Oh Mond!“, „Saget der Sonne“, 
„Woher soll ich die Menschen dazu holen?“ 
In den ersten drei Stücken  verarbeitete Naǧīb Surūr den in Ägypten bekannten Mawwāl von 
Yāsīn und Bahīya. Der Mawwāl hat sehr viele Versionen. Er spielt sich in ländlicher 
Umgebung ab. Zeit des Geschehens ist Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts. Gegenstand des 
Mawwāls ist die Liebesgeschichte zwischen den beiden jungen Leuten Yāsīn und Bahīya, die 
aber dramatisch endet, als Yāsīn von den Gandamen der Regierung ermordet wird.  
 
Die theatrale Bearbeitung   
Auch wenn es sich in diesem Mawwāl um eine Liebesgeschichte mit einem tragischen 
Ausgang handelt, ragt bei der Verarbeitung dieses aber auch anderen bekannten Mawwāls 
                                                 
571     ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 13  
572    ebenda, S. 36 
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eine sozial-politische Komponente hervor. Insbesondere nach der Juli-Revolution 1952 
bekamen viele Gesangerzählungen in zahlreichen theatralischen und filmischen 
Bearbeitungen eine umfangreiche politische Dimension. Die Geschichte dieser Mawwāls 
wird als Beispiel für den Konflikt zwischen den unterdrückten Bauern und den mächtigen 
Großgrundstückbesitzern dargestellt. Dasselbe tat auch Naǧīb Surūr, als er diese und andere 
Gesangerzählungen dramatisch verarbeitete. Bei ihm überspringen die Figuren ihre 
ursprünglichen zeitlichen und örtlichen Rahmen. Sie leben weiter und erleben und spüren die 
Auswirkungen der großen politischen und sozialen Entwicklungen der Zeit nach der 
Revolution von 1952.        
Das Stück „Yāsīn und Bahīya“ von Naǧīb Surūr beginnt damit, dass die beiden jungen Leute 
heiraten wollen. Aber denn wird das kleine Grundstück von Yāsīns Vater beschlagnahmt. Als 
er Widerstand leistet, wird er festgenommen. Später stirbt er im Gefängnis. Der Vater Bahīyas 
hat zwar nichts gegen die Heirat seiner Tochter mit Yāsīn, aber er verlangt von ihm auf die 
Ernte zu warten. Aber jedes Mal geschieht dasselbe. Die Ernte wird vom Feudalherrn und 
Vertreter der Regierung für die nicht bezahlten Schulden beschlagnahmt. Und schon wieder 
wird die Heirat auf das nächste Jahr verschoben. Eines Tages schickt der Feudalherr einen 
seiner Männer, um Bahīya zu sich zu holen. Yāsīn lehnt den Vorschlag seines Onkels, mit 
Bahīya heimlich das Dorf zu verlassen, ab. Er will den Feudalherrn herausfordern.   
Um den Konflikt einen politischen und sozialen Dimension zu verleihen, lässt der Autor zu   
Zusammenstößen zwischen allen Männern des Dorfes und den Wächtern des Feudalherrn 
kommen.  Yāsīn wird dabei getötet. Nach dem Tod Yāsīns wartet Bahīya, die auch wie die 
anderen Dorfbewohner an Inkarnation der Menschen in neuen Körpern glaubt, auf die 
Rückkehr ihres geliebten Yāsīn. 573    
 
In den anderen zwei Stücken gehört praktisch nur noch die Figur Bahīya der ursprünglichen 
volkstümlichen Liebesgeschichte. Am Anfang des Stückes „Oh Nacht! Oh Mond!“ erfährt 
man, dass auch mehreren Jahren nach  Yāsīns Tod Bahīya auf seine Rückkehr in einer neuen 
                                                 
573     Abū  al-῾Ulā,  ῾Iṣām ad-Dīn: Das Theater Naǧīb Surūr`s, S. 79f 
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Gestalt wartet. Dann teilt der  Geschichtenerzähler mit, dass der ehemalige Freund von Yāsīn, 
Amīn, Bahīya liebt und sie heiraten will. Aber Bahīyas Vater weist ihn unter der Ausrede 
zurück, er hätte nur Yāsīn und niemanden sonst versprochen, Bahīya zur Frau zu geben. 
Schließlich gelingt es dem Chor, der die Dorfbewohner vertritt, Bahīyas Vater umzustimmen.   
Bahīya und Amīn heiraten und verreisen nach der Stadt Port Said, wo Amīn Bei den Britten 
arbeitet. Amīn wird immer deutlicher, dass die Britten genauso brutal wie  die 
Regierungsvertretern in seinem Dorf Bahūt sind, als sie ihn vor vier Jahren grundlos ins  
Gefängnis warfen und seinen Freund Yāsīn töteten. Von Gewissenbissen wegen seiner Arbeit 
bei den Besatzern seines Landes geplagt, gibt Amīn letztendlich seine Arbeit im britischen 
Militärlager auf. Später wird er sogar zum Mitglied einer Widerstandbewegung. Nach nur 
kurzer Zeit stirbt Amīn bei einer Demonstration.  
Die letzten Szenen schildern die willkürliche Behandlung, denen die Angehörigen 
verstorbener Demonstranten von den staatlichen Behörden ausgesetzt sind. Unter anderem 
wurden ihnen nicht einmal die Leichen der Getöteten zur Bestattung zurückgegeben.574        
Das Stück „Saget der Sonne“ fängt mit dem Ankommen Bahīyas in der Stadt Suez an. Sie 
erzählt dem Chor, wie sie 1956 in Begleitung ihrer Mutter, ihrem kleinen Sohn Yāsīn und 
ihrer Tochter Amīna,  die Stadt wegen Ausbruchs des Suezkrieges verlassen musste. Die 
Mutter bedrängt Bahīya wieder zu heiraten, der Chor auch. Aber keiner von den beiden kann 
Bahīya umstimmen. Dann schlägt der Chor Bahīya vor, eine Arbeit zu suchen, um sich und 
ihre Familie ernähren zu können. Als sie keine Arbeit findet, stellt sich wiederum die Heirat 
als ein Ausweg von der Notlage, in der sich Bahīya und ihre Familie befinden, dar. Der 
Kandidat ist ein Mann namens ῾Aṭṭīya. Er ist ein einfacher Mensch, verfügt aber auf einen 
eingeprägten politischen Sinn. Er hat sogar vorgehabt, den König, wegen Verrat der 
nationalen Interessen, zu töten, war aber nicht imstande, sein Vorhaben in die Tat 
umzusetzen. Aber Bahīya will auf keinen Fall wieder heiraten. Darauf hin verreist Attiya nach 
Aswān, wo der Bau des größten Dammes bereits auf Hochtouren vor sich geht. Bahīya 
arbeitet als Straßenverkäuferin. Nach einiger Zeit kehrt ῾Aṭṭīya aus Aswān zurück. Er hat bei 
einem Arbeitsunfall einen Arm verloren. Trotzdem ist er stolz auf das, was die Ägypter beim 
Bau des Hohen Dammes leisten. Das schöne Bild von diesem großen nationalen Projekt wird 
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aber durch dunkle Flecken betrübt. Es handelt sich um Korruption und Machtmissbrauch, für 
seine Versuche, sie aufzudecken, ῾Aṭṭīya mit der Entlassung bestraft wurde. Inzwischen ist 
Bahīya`s Sohn Yāsīn ein junger Mann, der gerade sein Militärdienst macht. Das Stück endet 
mit einem mysteriösen Traum Bahīyas, der sie in Ratlosigkeit und Unruhe versetzt. Im Traum 
erscheinen ihr Yāsīn und Amīn. Beide warnen sie vor dem „sechsten fünften“.        
Dann wird durch die späteren Entwicklungen klar, dass das, wovor der Traum gewarnt hat,  
die katastrophale Niederlage im Sechstagekrieg am 5.6.1967 ist. 575    
 
In „Woher soll ich die Menschen dazu holen“ vereinte Naǧīb Surūr mehrere bekannte 
Mawwāls mit einander. Vom bekannten Mawwāl über Adham aš-Šarqāwī übernahm er nur 
den Epilog, der mit dem Vers: „Woher soll ich Menschen holen, die den Sinn der Worte 
begreifen“ anfängt, als Titel für sein Stück. Die Handlung des Stückes ist aber eine 
Verarbeitung des Mawwāl von Ḥasan und Na῾īma. Es geht um den Sänger Hasan, der Na῾īma 
liebt und sie heiraten will. Aber der Vater von Na῾īma weist unter dem Einfluss des 
Dorfbürgermeisters, den Hasan in seinen Liedern verspottet hat, Hasan zurück. Später wird 
Ḥasan ermordet.  
Mit diesem Mawwāl integrierte Naǧīb Surūr einmal einige Detail aus dem altägyptischen 
Isis- und Osiris- Mythos und zum anderen Ereignisse aus der modern ägyptischen Geschichte. 
Hauptgewicht der Handlung in diesem Stück ist aber die Ermordung Hasans. Diese geschieht 
nachdem Na῾īma mit Ḥasan durchgebrannt hat. Da greift der Bürgermeister des Dorfes wieder 
ein. Er schickt den Vater von Na῾īma mit anderen Männern aus dem Dorf zu Ḥasan. Es 
gelingt diesen,  Hasan einzureden, Na῾īma zunächst zu ihrem Vater zurückzuschicken und 
dann bei diesem vom neuen um ihre Hand anzuhalten. Der Vater von Na῾īma, so die Männer 
weiter, würde diesmal seine Einwilligung geben. Als Ḥasan Na῾īma`s Vater aufsucht und ihn 
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um die Hand seiner Tochter bittet, wird das Haus von den Gandarmen angestürmt und Ḥasan 
verschleppt. Später taucht die Leiche Ḥasans ohne Kopf auf dem Nil auf. Der Kopf von Ḥasan 
hat Na῾īma versteckt. 576   
 
Aussage des Stückes 
In allen Stücken von Naǧīb Surūr ist das politische Motiv stark vertreten. Durch die Handlung 
spricht Naǧīb Surūr mehrere politische Fragen der ägyptischen Gesellschaft an. Im 
Mittelpunkt der Geschehnisse steht das Schicksal einfacher Menschen, aber jedes Detail 
davon ist das Resultat politischer Zusammenhänge. Jede Figur tritt damit nicht als Individuum 
auf, sondern stellvertretende für das ganze Volk auf. Dabei wird geschildert, wie die 
Landbevölkerung, welche auch die Mehrheit der Bevölkerung ausmachte, vor der Revolution 
1952 in versklavungsähnlichen Umständen lebte.  
Aber von einem Stück zum anderen macht der Autor Parallele zu neuen politischen 
Entwicklungen in Ägypten. Auch wenn die Handlung, wie etwa in „Saget der Sonne“ in der 
Zeit vor der Revolution spielt, ist leicht erkennbar, dass die Auseinandersetzung mit aktuellen 
ist das, was Naǧīb Surūr interessierte.   
 
 
9.4.3.3.1.1.1.   Volkstümliche Kinderlieder   
Der Schlüssel 
In diesem Stück stützte sich Yūsuf al-῾Ānī  auf ein im Irak bekanntes volkstümliches 
Kinderlied, hat aber auch andere volkstümliche Lieder bei der weiteren Entwicklung der 
Handlung integriert.  Das Lied lautet:       
Swing me, swing me to and fro, 
Take me where I long to go,  
Where my grandfathers live still,  
On the outskirts of Erbil. 
They `ll give me a robe and cake,  
Both of which I` ll proudly take 
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And store the cake in - store the cake- 
But where can I store the cake?  
I, know, I ii store the cake inside my trunk!    
But!  the trunk will need a key 
Which the blacksmith makes for me, 
And the blacksmith must be paid,  
And the young bride, I am afraid, 
Has the money he will want,  
And she s in the bath and  can t 
Find the money, in the dark 
Without a lamp to throw a spark  
Of light, the lamp which fell,  
Through some mishap, down the well, 
And the rope has gone! The rope 
It tied up tightly round (I hope!) 
The horns of the bull, and alas,  
The bull must have some grass, 
And the garden where it grows  
Is parched and dry, and no one knows 
How to bring the rain but God,  
But God himself and only God,  
No Got but the one God.577  
 
 
Die theatrale Bearbeitung 
Es geht im Stück um ein Ehepaar „Hairan (Ratloser)“ und „Hiara (Ratlose)“. Sie sind seit 
vierzehn Jahren verheiratet, ohne aber ein Kind zu bekommen. Während die Frau ihren Mann 
unter Druck setzt, etwas zu tun, damit ihr Kindeswunsch in Erfüllung geht, ist er der 
Meinung, dass Kinderlosigkeit in einer Zeit, in der man seine essentiellen  Bedürfnisse nicht 
absichern kann, gar keine schlechte Sache wäre: 
“I want security for my son. I want him to have a pleasant, peaceful life from the minute he 
opens his eyes right up to the time he becomes an old man leaning on a stick.” 578  
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Aber schließlich gibt der Mann nach und akzeptiert den Vorschlag seiner Frau, nach der Stadt 
Arpil im Norden des Iraks zu gehen, um dort die Urgroßväter nach einem Rat zu fragen. Mit 
auf der Reise nehmen sie den Bruder des Mannes, Nouar, mit. Während das Ehepaar von Art 
des Denkens, der Sprache und des Handels als typische Vertreter der Volkstümlichkeit 
auftreten, überragt sie der Bruder Nouar mit seinem logischen und rationalen Denken. Er ist 
viel junger als sein Bruder, also gehört er einer anderen Generation an. Aber das Ehepaar setzt 
zielstrebig seine Unternehmung fort, ohne sich von Nouar allzu sehr beeinflussen zu lassen. 
Das betont  Nouar auch, als alle drei tatsächlich bei bei den Urgroßvätern eintreffen:  
“I came with them only as a companion on their journey. I m not convinced of their point of 
view.” 579    
Bei den sieben Urgroßvätern eingetroffen, liegt das Ehepaar sein Anliegen vor. Die 
Urgroßväter geben ihnen ein Kleid und ein Stück Kuchen, für das Kind, das kommen soll.  
Das Ehepaar soll beiden Sachen in einer Truhe bewahren, und diese, bis das Kind da ist, 
verschlossen halten,  
Wieder zuhause angelangt fällt der Frau ein, dass sie für die Truhe keinen Schlüssel hat. Sie 
hat Angst, die Geschenke werden ihre Wirkung verlieren, wenn die Truhe nicht gut  
verschlossen ist. Das Ehepaar begibt sich zum Schlosser und damit beginnt für sie eine lange 
Odyssee.  Wie das auch im Lied vorgegeben ist, wandern sie von einem Ort zum anderen. 
Zunächst verlangt der Schlösser Geld für die Herstellung des Schlüssels. Als sich herausstellt, 
dass das Ehepaar keines hat, empfählt er ihnen, die Braut aufzusuchen:      
“And the blacksmith must be paid,  
And the young bride, I am afraid 
Has the money he will want.” 580  
Nachdem die drei den langen weg zum Braut zurückgelegt hat, stellt sich heraus, dass sich 
diese gerade im Bad befindet.  
“Haira: And the young bride, I am afraid, 
Has the money he will want,  
And she s in the bath and can t 
Find the money, in the dark,  
Without a lamp!” 581   
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Von der Braut werden sie informiert, dass die Lampe beim Brunnen ist. Dieser will sie aber 
nicht hergeben. Nachdem die drei dem Brunnen erzählen, wozu sie die Lampe brauchen, ist er 
bereit, ihnen die Lampe zu überreichen. Aber um die Lampe aus der Tiefe des Brunnen nach 
oben zu ziehen, brauchen sie einen Strick.  
„And the rope has gone! The rope 
Is tied up tightly round (I hope) 
The horns of the bull.  
Go, and bring the rope from around the 
bull s horns and you ll get the lamp.”582   
Vom Hirt erfahren sie, dass wenn man den Strick von Hörnern des Ochsen herunterziehen 
will, muss man ihn mit  etwas Grass besänftigen. Aber das Grass wächst in einem weit 
entfernten Land. Dem Ehepaar und Nouar bleibt nichts anderes übrig, als sich zu diesem Land 
zu begeben. Nach einer langen Reise dort angekommen, erfahren sie, dass in diesem Land 
nun eine schlimme Dürre herrscht. Die drei wünschen inbrünstig den Regen herbei: 
„Haira: God! Send, please, the fruitful rain 
So the crops can grow again,  
Cheat the Cheats who hoard the grain.” 583  
Und tatsächlich beginnt es sofort zu regnen und anschließend das Grass zu wachsen. Nun  
beginnt die Reise in die andere Richtung. Und schon wieder müssen die drei neue Hindernisse 
überwältigen.  Von Hirt erfahren sie, dass wegen der starken Dürre viele Ochsen zugrunde 
gingen. Dann brach über das Land ein heftiger Sturm an und mit ihm kamen fremde Leute, 
die die wenigen verbliebenen Ochsen mitnahmen.  
“An evil gang, they came in doyens and hundreds, they came with the storm, they used the 
storm as their cover, they attacked us, they screamed like wild beasts, they wore big hats, and 
had different kinds of rifles, they dropped bombs, they burned the crops, and slaughtered the 
children… They hit me on the head and I passed out, they stole my herd and everything else I 
had.”584    
Aber auch bei den nächsten Stationen ihrer Reise, müssen Hairan, Haira und Nouar mit 
unterschiedlichen Problemen fertig werden, wie etwa, dass man die Braut auf Herausgeben 
des Geldes nicht ansprechen kann, weil sie jetzt Schwanger ist  und daher nicht gestört 
werden darf. Wieder beim Schlosser angelangt, erfahren die drei, dass sein Laden wegen 
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seiner unbezahlten Schulden von den staatlichen Behörden verriegelt wurde. Aber gerade der 
Schlösser will ihnen trotz der Schwierigkeiten, in denen er selbst steckt, helfen.  Er würde den 
Schlüssel bei sich zuhause schmieden und dafür auch kein Geld verlangen.   
Endlich sind die drei wieder zu Hause. Sie legen das Kleid und den Kuchen, die sie von den 
Urgroßvätern bekommen haben, in der Truhe und verschließen sie mit dem Schlüssel. Jetzt ist 
Haira sicher, dass ihr Wunsch nach einem Kind bald in Erfüllung gehen würde. Aber da sagt 
ihr Mann Hairan, er wolle sicher sein, ob der Schlüssel auch die Truhe öffnen kann. Gegen 
die Warnungen seiner Frau öffnet er die Truhe wieder und findet darin weder das  Kleid noch 
den Kuchen. Sie können es nicht begründen, wieso die beiden Sachen einfach verschwunden 
sind. Und es ist wieder der logisch denkende Nouar, der ihnen beibringt, dass sie sich bei der 
ganzen Geschichte einer Illusion hingegeben hätten. Sie sollten nicht mehr die alte Geschichte 
glauben und auch nicht mehr an der falschen Stelle suchen.  
Für Hairan ist die Sache nun abgeschlossen. Er habe immer keine Kinder gewünscht, jetzt 
umso mehr. Aber es kommt unerwartet zu einer großen Überraschung. Haira ist schwanger. 
Sie hätte es gespürt, als sie noch unterwegs waren. Nun ermutigt Nouar seinen Bruder und 
seine Schwägerin, aber mit ihnen auch alle Menschen, ihr Glück in einer besseren Zukunft zu 
suchen und dieser mit großen Eifer und starken Willen entgegenzugehen.  
„Nouar: Don’t worry, Besides, the baby must get used to running from now on, so he won`t 
lag behind the generation that follows his […]Cone on Haira, run!”585  
 
Aussage des Stückes  
Aus einem  volkstümlichen Kinderlied hat Yūsuf al-῾Ānī ein Theaterstück voller 
Sensibilitäten und Phantasie kreiert.   
Darüber schreibt ein Autor:  
"يأﺮﻟا اﺬه ﻞﺜﻣ ﺔهﺎﺟﻮﺑ عﺎﻨﺘﻗﻻا ﺐﻌﺼﻟا ﻦﻣ ﺲﻴﻟو ،قاﺮﻌﻟا ﻲﻓ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺎﻨﺘآﺮﺣ ﻲﻓ ﺎﺤﺘﻓ حﺎﺘﻔﻤﻟا ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺾﻌﺒﻟا ﺮﺒﺘﻋا .
ﻪﺤﺘﻓ يﺬﻟا بﺎﺒﻟا نﺄﺑ ﺮآﺬﻧ نأ ﻲﻔﻜﻳو ﻲﺒﻌﺸﻟا رﻮﻠﻜﻟﻮﻔﻟا ﻰﻟإ ءﻮﺠﻠﻟﺎﺑ ﺎهدﺎﺗرا ﻲﺘﻟا ﻢﻟاﻮﻌﻟاو ﺎﻨﺋﺎﺑدأ مﺎﻣأ ﻲﻧﺎﻌﻟا ﻒﺳﻮﻳ ذﺎﺘﺳﻷا 
ﻪﻗﺮﻃ ﻰﻟإ ﻪﻠﺒﻗ ﻲﻗاﺮﻋ ﺐﻳدأ ؤﺮﺠﻳ ﻢﻟ ةﺮﺻﺎﻌﻤﻟا ﺎﻨﺗﺎﻴﺣ ﻢﻴﻤﺻ ﻦﻣ ﺔﻌﺑﺎﻧ ﻦﻴﻣﺎﻀﻤﻟ ﺎﻤﺋﻼﻣ نﻮﻜﻳ ﺚﺤﻴﺑ ﻪﻟ ﻪﻔﻴﻴﻜﺗو . ﺎﻤﻬﻣو
آﺮﺤﻟا ﻰﻘﺒﺘﺴﻓ ﻒﻟﺆﻤﻟا ﺎﻬﻴﻠﻋ مﺪﻗأ ﻲﺘﻟا ﺔﺑﺮﺠﺘﻟا ﺔﻤﻴﻗ ﺪﻳﺪﺤﺗ ﻲﻓ ﺎﻨﻔﻠﺘﺧا ﺔﻓﺮﺘﻌﻣ صﺎﺧ ﻪﺟﻮﺑ ﺎﻬﻨﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟاو ﺎﻣﻮﻤﻋ ﺔﻴﻟوﻷا ﺔ
ﻞﻀﻔﻟا اﺬﻬﺑ:". 
„Einige beurteilten das Stück >Der Schlüssel< als eine Sensation in der irakischen 
Theaterbewegung. Es ist nicht schwierig, diese Beurteilung als zutreffend anzuerkennen.  Es 
reicht dafür zu erwähnen, dass die Tür, die Yūsuf al-῾Ānī für unsere Autoren eröffnete und die 
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neue Welt, die er betrat, indem er sich der Folklore zuwandte und diese soweit umgestaltete,  
so dass sie für Behandlung von Themen aus unserer Gegenwart geeignet wird, vor ihm kein 
irakischer Autor wagte.“586     
Wie es bei den Theaterstücken von Yūsuf al-῾Ānī, aber auch in denen von  anderen Autoren 
dieser Phase, übermittelt auch „Der Schlüssel“ soziale wie ebenso politische Botschaften. 
Durch ihr Verhalten manifestieren die Figuren ihre sozialpolitische Angehörigkeit und damit 
verbunden auch ihre Denkweise.  Der Hirt, der alles verloren hat, hilft dem Ehepaar gerne. Er 
gibt ihnen den Strick. Der Brunnen, von der volkstümlichen Geschichte personifiziert und 
diese Personifizierung vom Autor als Symbol für menschliche Gutmütigkeit betont, verzichtet 
für sie auf die Lampe. Hingegen verschanzt sich die Braut hinter den Mauern ihres Schlosses. 
Sie selbst tritt nie in Erscheinung. Es ist immer ihr Magd, die zwischen ihr und dem Ehepaar 
vermittelt. Trotz ihres großen Reichtums ist die Braut nicht bereit, das nötige Geld für die 
Herstellung des Schlüssels herzugeben. Als sie sich vom Ehepaar bedrängt fühlt, ruft die 
Bedienerin der Braut die Wache: „Guards! Guards! Take them prisoner. They`re robbers! 
Robers!“ Die prompte Antwort von Ḥayrān, Ḥayrā und Nouar lautet: „You` re the thieve! 
You` re the robbers!” Dann singen alle drei laut:  
“Sweets in the bag,  
And money for the key.  
It´s not your money, it belongs to the people!” 587   
Die Hauptfiguren Ḥayrān und Ḥayrā vermitteln der Schicht einfacher Menschen. Nur der 
Bruder Nouar steht durch sein logisches Denken etwas höher. Trotzdem zwingt er Ḥayrān 
und Ḥayrā nie seine Ansichten und Betrachtungsweise der Dinge auf. Nur am Schluss des 
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9.4.2.   Die Form 
Die Originalisierung des arabischen Theaters hat zwei Aspekte. Der eine betrifft den Inhalt 
und der andere die Form. Im Abschnitt „Die Originalisierung“ wurden Versuche dargestellt, 
in denen Stoffe aus der arabischen Geschichte und der klassischen wie auch volkstümlichen  
Literatur dramatisch verarbeitet wurden.  
Parallel dazu war die Gestaltung einer originalarabischen Theaterform das zweite Anliegen 
der Originalisierungsbewegung(∗25). Davon ausgehend versuchten Theaterschaffende eine 
Theaterform aus mehreren traditionellen theatralen Erscheinungen zu konzipieren. In 
Experimenten dieser Art treffen sich sowohl inhaltliche als auch formale 
Originalisierungsversuche in einem und demselben Werk.  
 
 
9.4.2.1.  Traditionelle theatrale Formen als Grundlage für ein 
                        originalarabisches Theater 
In ihren Versuchen, eine originalarabische Theaterform auf Basis traditioneller theatraler 
Phänomene zu konzipieren, nahmen Originalisierungsanhänger Abstand von den Theorien, 
die die Existenz theatrale Formen in der arabischen Kultur verneinen. Ihrer Meinung nach 
leiten sich solche Schlussfolgerungen auf einem falschen Verständnis des Begriffs „Theater“ 
her. Die arabischen Theaterpioniere hätten bei ihrer Bekanntschaft mit dem klassischen 
europäischen Theater geglaubt, dass allein die europäischen Theaterformen, 
Aufführungsmethoden,  Konstruktionen eines Theaterstückes  und  die Art der 
Themenbehandlung den Begriff vom Theater verkörpern. 
Aus einer Definition des Theaters als eine künstlerische Tätigkeit, „zu der die 
Minimalelemente Spieler, Rolle, Zuschauer sowie die zeiträumliche Einheit von Rollenspiel 
und Zuschauen gehören“588 ausgehend, sahen die Theoretiker der Originalisierung diese 
Grundelemente in zahlreichen arabischen theatralen Erscheinungen vorhanden.   
                                                 
(∗25)  Zu unterschiedlichen Versuchen, traditionelle theatrale Formen zu modernisieren, siehe:  
Friedrike Pannewick: Das Wagnis Traditon, Arabische Wege der Theatralität, Reichert Verlag. Wiesbaden 200 
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Während diese künstlerischen Phänomene mit einem szenisch- darstellenden Charakter von 
einigen Theoretikern als arabische Theaterformen gehalten wurden, wurden sie von anderen 
als Vorstufe zu diesen aufgefasst.  
῾Alī ar-Rā῾ī  kritisiert, dass diese Formen vor der Originalisierungsbewegung  kaum beachtete 
wurden: 
" ﺔﻴﺴﻴﺋﺮﻟا ﻪﺗﺎﻣﻮﻘﻤﺑ ﻦﻔﻟا اﺬه دﻮﺟو ﻲﺼﻘﺗ ةﺮﻜﻓ ﻞﺒﻘﻳ ﺪﺣا دﺎﻜﻳ ﻻو)ﻦﺤﻠﻟاو ﺔﻤﻠﻜﻟاو ،ﺔآﺮﺤﻟا (يأ : ﻰﻘﻴﺳﻮﻤﻟاو ﺺﻗﺮﻟا
ﺼﺑ ﻮﻟو ،ءﺎﻨﻐﻟاوﺔﻤﻳﺪﻘﻟا ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ةﺎﻴﺤﻟا ﻲﻓ ﺔﻴﻋاﺪﺑﻹاو ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟﻻا ﻪﺗﺎﻳﺎﻏو ﻦﻔﻟا ﻒﺋﺎﻇو ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻟا ﻻو ،ﺔﻴﺋاﺪﺒﻟا ﻪﺗرﻮ . ﺚﻴﺣ
ﻦﻴﻴﺑﺮﻌﻟا ثورﻮﻤﻟاو ثاﺮﺘﻟا ﻲﻓ زﺮﺒﺗ ﻲﺘﻟا ﻚﻠﺗ ﺔﻴﻣﻮﻴﻟا ةﺎﻴﺤﻟا ﺮهﺎﻈﻣو ﺔﻴﻨﺛﻮﻟا سﻮﻘﻄﻟا ﻲﻓ ﻪﺗﺎﻣﻮﻘﻣ ﺪﺠﻧ :".   
„Es gibt kaum jemanden, der die Forschung nach der Existenz dieser Kunst  mit ihren 
Hauptelementen: Gestik, Sprache und Rhythmus, d.h. Tanz, Musik und Gesang, auch wenn 
diese in einer primitiven Gestalt erscheinen, akzeptiert oder die Funktion und soziale und 
schöpferische Ziele der Kunst im alten arabischen Leben erforscht. Dabei finden wir diese 
Elemente sowohl in den heidnischen Ritualen als auch in den Erscheinungen des Alltags zu 
finden sind, welche sowohl im klassischen als  auch im volkstümlichen arabischen Kulturerbe 
erhalten geblieben sind“589 
aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī, dessen Originalisierungsversuche viel Lob fanden meinte:  
"ىﺮﺧﻷا لوﺪﻟا ﻲﻓ حرﺎﺴﻤﻟا ﺔﻴﻘﺒآ ﻲﺑﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻠﻟ ﺦﻳرﺎﺗ ﻻ نأ ﺎﻤﺋاد لﺎﻘﻳ . ﺪﺟﻮﻳ ﻢﻟ حﺮﺴﻤﻟا نأ لﻮﻘﻟا اﺬه ﻦﻣ دﻮﺼﻘﻤﻟاو
بﺮﻌﻟا ﺪﻨﻋ ﺎﻤﻳﺪﻗ ﻲﻟﺎﺤﻟا ﻪﻠﻜﺸﺑ .ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ لﺎﻜﺷأ كﺎﻨﻬﻓ ،ﺄﻄﺧ اﺬه نأ ﺎﻴﺼﺨﺷ يدﺎﻘﺘﻋا ﻲﻓو ةدﻮﺟﻮﻣ ﺖﻧﺎآ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﻪﺒﺷ وأ 
رﺎﻄﻗﻷا ﺾﻌﺑ ﻲﻓ لاﺰﺗ ﻻو:". 
„Es wird ständig gesagt, dass das arabische Theater im Gegensatz zu dem in anderen Länden  
keine Geschichte  besitzt. Damit will man meinen,  dass es bei den Arabern kein Theater in 
seiner zeitgenössischen Form gegeben hat. Dies ist meiner Meinung nach ein Irrtum,  da es in 
einigen arabischen Ländern theatrale oder diesen ähnliche Formen gab und sie es  immer noch 
gibt.“590      
Der ebenfalls bekannte Dramatiker Maḥmūd Diyāb schreibt: 
 " ﻪﺒﺘآ ﺎﻣ تأﺮﻗ ﺎﻣﺪﻨﻋ ﺔﻳاﺪﺒﻟا ﻲﻓ ﻲﺴﻔﻧ ﻲﻓ ﺪﺟأ ﻢﻟ ،يﺮﺼﻣ ﻞﻜﺷ ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻟا ةروﺮﺿ ﻦﻋ ﺐﺗﺎﻜﻟا ﺔﻠﺠﻣ ﻲﻓ ﺲﻳردإ ﻒﺳﻮﻳ
ةﻮﻋﺪﻟا ﻩﺬه ﻊﻣ ﺎﺑوﺎﺠﺗ .ةﺮﻘﺘﺴﻤﻟا ﻩﺪﻋاﻮﻗو ﺔﻓوﺮﻌﻤﻟا ﻩدﺎﻌﺑﺄﺑ حﺮﺴﻤﻟا ﻮه حﺮﺴﻤﻟا نإ ىرأ ﺖﻨآ ﻲﻧإ ﻚﻟذ . ﻞﻜﺸﻟا ﺪﺟو ﻮﻟ ﻰﺘﺣو
جﺮﺨﻳ ﻦﻟ ﺔﻴﺋﺎﻬﻨﻟا ﻪﺗرﻮﺻ ﻲﻓ ﻮﻬﻓ ﺎﺣﺮﺴﻣ ﺢﺒﺼﻴﻟ رﻮﻄﺘﻳ يﺬﻟا يﺮﺼﻤﻟا ﻲﻨﻔﻟافوﺮﻌﻤﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻦﻋ .:" 
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„Als ich die Ausführungen Yūsuf Idrīs in der Zeitschrift (al-Kātib) über die Notwendigkeit,  
eine ägyptische Theaterform zu finden, las, fühlte ich mich durch diesen Aufruf nicht 
angesprochen. Der Grund dafür lag darin, dass für mich als Theater jenes mit seinen 
gewöhnlichen Dimensionen und festgelegten Regeln, galt. Ich glaubte, dass auch wenn es 
eine künstlerische ägyptische Form geben und sie sich dann zu einer endgültigen Theaterform 
entwickeln würde, würde der Unterschied zum gewöhnlichen Theater nicht allzu groß sein.“ 
591  
Dafür dass diese Phänomene meistens nur eine  einfache bis primitive Theatralik aufweisen, 
wird die Übernahme der westlichen Theaterkonzeption als Ursache gesehen. Diese 
Übernahme hätte diese Formen von der Weiterentwicklung gehindert.   
Diesbezüglich meint Yūsuf Idrīs:   
"ﺪهاﻮﺸﻟاو ﺔﻟدﻷا ﻦﻣ ﺎهﺮﻴﻏ ﻦﻣو ﺮﻃﺎﺨﻟا ﺮﺒﻋ تدرو ﻲﺘﻟا ةﺮﺛﺎﻨﺘﻤﻟا ﻖﺋﺎﻘﺤﻟا ﻚﻠﺗ ﻦﻣ ..... ﺎﺣﺮﺴﻣ كﺎﻨه نأ لﻮﻘﻧ نأ ﻊﻴﻄﺘﺴﻧ
حﺮﺴﻤﻠﻟ ﻼﺛﺎﻤﻣو ﺎﻬﺑﺎﺸﻣ ﻩاﺮﻧ نأ ﺪﻳﺮﻧ ﺎﻨﻧﻷ ﻩاﺮﻧ ﻻ ﺎﻨﻨﻜﻟو ادﻮﺟﻮﻣو ﺎﻨﺗﺎﻴﺣ ﻲﻓ ﺎﻨﺋﺎآ ﺎﻳﺮﺼﻣ ﻲﺑروﻷاو ﻲﻘﻳﺮﻏﻹا :".... 
„Aus allen diesen gestreuten Fakten und anderen Belegen und Beweisen […] können wir 
sagen, dass in unserem Leben ein ägyptisches Theater existiert, aber von uns nicht 
wahrgenommen wird, weil unsere Vorstellung von ihm ist, dass es wie das griechische und 
europäische Theater hätte aussehen sollen.“ 592 
Der Dramatiker Taufīq al-Ḥakīm sieht in den traditionellen theatralen Formen trotz ihrer 
Primitivität eine Eigenschaft von größter Bedeutung vorhanden, die das breitere arabische 
Publikum im Theater nach europäischer Art vermisst:   
" ﻲﺗاﻮﻜﺤﻟا ﺔﻳﺎﻜﺣ ﻲﻓ نوﺪﺠﻳ ﺎﻤآ ﺔﻌﺘﻤﻟا ﺐﺼﺧأ ﺎﻬﻴﻓ نوﺪﺠﻳ ﻚﻟذ ﻊﻣ اﻮﻧﺎآ ﺬﺌﺘﻗو سﺎﻨﻟا ﻦﻜﻟو ،ﻚﺷ ﺮﻴﻏ ﻦﻣ ﺔﻴﺋاﺪﺑ نﻮﻨﻓ
يﺬﻟا ﺮﻴﺛﺄﺘﻟﺎﻓ ،حﺮﺴﻤﻟا ﻦﻋ ﻢﻬﺘﺿﻮﻋ ﺔﻴﻨﻓ ﺔﻌﺘﻤﺑ ﻢهﺪﻣأ ﺎﻣ ﺮﻋﺎﺸﻤﻟاو صﺎﺨﺷﻸﻟ ﻲﺗاﺪﻠﻘﻤﻟا ﺪﻴﻠﻘﺗ ﻲﻓو ﻢﺣﻼﻤﻟاو ﺮﻴﺴﻠﻟ نﺎآ 
ﺎﻘﻴﻤﻋ نﺎآ ضوﺮﻌﻟا ﻩﺬه ﻞﺜﻣ ﻢﻬﺳﻮﻔﻧ ﻲﻓ ﻪﺛﺪﺤﻳ:". 
  Es waren zweifellos primitive Künste, aber die Menschen empfanden dabei großes 
Vergnügen. Dasselbe künstlerische Unterhalten empfanden sie in den vom  
Geschichtenerzähler erzählten Sīras und Epen und  vom Imitator imitierten Personen und 
Charaktere. Diese Vorführungen könnten das Theater ersetzen. Denn die Auswirkung, welche  
sie bei den Menschen auslösten, war sehr tief.“  593  
 
                                                 
591     Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur, Teil I,  S. 615  
592    Yūsuf Idrīs: Zu einem ägyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 492  
593    Taufīq al-Ḥakīm: Unsere Theaterform, S. 12f  
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Betreffend ihre Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte sind diese Formen entweder 
welche, die die Zeit nicht überdauerten und irgendwann verschwanden, für deren frühere 
Existenz aber die klassischen Geschichts- und Literaturquellen detaillierte oder knappe  
Hinweise lieferten, oder andere, die in irgendeiner Form bis in die moderne Zeit 
weiterexistieren.  
Im Folgenden werden traditionelle theatrale wie auch die Versuche, sie zu einer 
originalarabischen Theaterform zu konzipieren vorgestellt.  
 
 
Die wichtigsten traditionalen theatralen Formen, bzw. Phänomene, die für die Konzeption 
einer originalarabischen Theaterform herangezogen wurden, waren:     
 
• Die Maqāmen 
• Die Imitatoren 
• Der Geschichtenerzähler  
• Die Schattenspiele 
• as-Sāmir  
• Theatrale Erscheinungen aus den Maghrebländern  
 
 
9.4.2.1.1.  Die Maqāmen 
Von allen anderen galten die Maqāmen, sngl. (Maqāma)  für arabische Theaterschaffende 
und  Theaterwissenschafter als die wichtigsten theatralen Phänomene der klassischen 
arabischen Kultur. 
Die Ursprünge der Maqāmen gehen bis in die Zeit vor dem Islam zurück. Bei ihrer uralten 
Form kennzeichneten sich die Maqāmen durch ihren darstellenden Charakter, der einem 
Schauspiel nahe kommt. Dabei wurden sie in allen ihrer Entwicklungsphasen vor einem 
Publikum vorgetragen. Es handelte sich bei den Maqāmen um Erzählstoffe. Der Ort des 
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Vortragens waren Häusern von Personen mit hohen sozialen Rang, wie „Dār an-Nadwa“ (∗26), 
aber auch  Unterhaltungs- Versammlungslokalitäten, die nach der Arbeit aufgesucht wurden.  
In den islamischen Epochen entwickelte sich die Maqāmen zu einer Art Predigt, die die 
Mystiker vor den Kalifen, Sultanen und Wesiren hielten. Später bekamen sie den Charakter 
eines Vortrages bei Lehrrunden in den Moscheen oder Hochschulen. In noch späteren Zeiten 
entwickelte sich parallel dazu eine volkstümliche Form der Maqāma, die eine Mischung aus 
Predigt und Unterhaltung war. Die vortragenden Personen waren aber weder Prediger noch 
Gelehrte, sondern Unterhalter. 594 
Erst mit Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī (gest. um 1007) wurde die Maqāma zu einer der 
wichtigsten Sprachkunstwerke der klassischen arabischen Literatur. Einer von  bekanntesten 
klassischen Historikern, aṯ-Ṯa῾ālibī (961-1038), erwähnt, dass al-Hamadānī etwa vierhundert 
Maqāmen verfasste. Davon erhalten geblieben sind aber nur zweiundfünfzig Maqāmen. Die 
Maqāmen von al-Hamadānī kennzeichnen sich durch voneinander isolierte, aneinander 
gereihte Episoden aus. Die Handlung jeder Maqāma dreht sich um den Held Abū al-Fatḥ al-
Iskandrī. Erzählt wird die Handlung von der zweiten, ebenso wichtigen Hauptfigur, ῾Īsā Ibn 
Hišām.  
Dieser ist ein vermögender hoch gebildeter Weltreisender, der während seiner Reisen durch 
die islamische Welt immer wieder auf Abū al-Fatḥ al-Iskandrī stößt. Der letzte ist eine 
                                                 
(∗26)   Dār an-Nadwa „Versammlungshaus“, war vor dem Islam etwas wie das Rathaus von Mekka. In diesem 
Haus hatten die Führer des Stammes Qurayš Gemeinde-, Kult- und andere Angelegenheiten von allgemeinem 
Interesse besprochen. Um Zutritt zu diesem Versammlungen zu erhalten, durfte man nicht unter 40 Jahren alt 
sein. Hier haben die Mekkaern, ihre Ehen, Handelsverträge, Trauer- oder Festlichkeiten gehalten wie auch 
Entscheidungen  über Kriege getroffen. (Enzyklopadia des Islam), Band I, S. 957   
594      ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S.  122 
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Mischung aus Vagabund, Straßenpoet und Betteldichter, der zugleich über viel List, Charme, 
Wissen und Lebenserfahrungen verfügt.595  
Die Handlung der Maqāmen spielt sich im Vagabunden-, Bettler-, Gaukler-, und Diebsmilieu 
ab. Obwohl es dabei Maqāmen darum geht, die  Fähigkeit des Verfassers, eine hochstilisierte 
Sprachkunst unter Beweis zu stellen, reflektierten die Maqāmen dennoch interessante Details 
aus dem sozialen Leben in den damaligen islamischen Gesellschaften.596  
(Siehe Beilage) 
Der zweite große Vertreter der Maqāma ist al-Qāsim Ibn ῾Alī al-Ḥarīrī (1054-1116). al-Ḥarīrī 
gibt offen zu, beim Verfassen seiner fünfzig Maqamen, al-Hamadānī als Vorbild genommen 
zu haben. Der Erzähler in den Maqāmen von al-Ḥarīrī heißt al-Ḥāriṯ Ibn Humām und der 
Held, um den sich die Handlung dreht, heißt Abū Zayd as-Surūǧī. Im Stil und Inhalt 











Mich hatte eines Tages das Exil bis nach Darband getrieben, und die Hoffnung, heil 
zurückzukehren, war allein als Beute mir geblieben, doch zuvor war noch des Meeres 
springendes Gewoge mit so manchem Wellenkamm zu überwinden, war von jenen Schiffen 
eines zu besteigen, die mit ihrem Passagier den rechten Kurs nicht finden. So bat ich Gott, auf 
dass er mir für meinen Weg zurück den rechten Rat erteilte, und ich setzte mich im Schiff an 
jene Stelle, wo auch das Verderben weilte.  
Als das Meer von uns Besitz ergriff, die Nacht uns ganz bedeckte, kam uns eine Wolke nah, 
die Regenseile spannte, Nebelbänke vorwärtstrieb, von einem Sturm begleitet, der in Scharen 
Regengüsse und in Paaren Wogen sandte. Wir blieben zwischen beiden Fluten in des Todes 
Hand, wobei uns außer dem Gebet kein Werkzeug zur Verfügung stand, als letzte List nur 
                                                 
595     Sa῾d, Fārūq: Die Maqamen von Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī, S. 28ff  
596     ebenda, S. 33ff  
597     Ebenda. S. 40 
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noch das Weinen nützte und die Hoffnung uns allein beschützte. Wir durchquerten eine 
Nacht, wie Nabigha sie einst beschrieb in ihrer Schrecklichkeit, und als der Morgen kam, 
beweinten wir uns gegenseitig und beklagten unser Leid.  
In unserer Mitte aber war ein Mann, auf dessen Lid sich keine Zähre setzte, dessen Augen 
keine Träne netzte, seine Brust entspannt und locker weit, das Herz voll Frohsinn und voll 
Heiterkeit. Bei Gott, wir wunderten uns sehr und fragten ihn: „Wo hast du diese Sicherheit, 
dass du nicht untergehst, nur her?“ 
„Ich habe“, so erklärte er, „ein Amulett. Und wer dies Amulett besitzt, ist gegen das Ertrinken 
stets immun. Und wenn ich jedem unter euch ein solches Amulett vermachen wollte, könnte 
ich dies tun.“    
Ein jeder bat ihn nun in unserer Mitte und beharrte auch auf seiner Bitte. Da sagte er: „Ich tu´ 
es nicht, bevor mir nicht schon jetzt ein jeder einen Golddinar vermacht und für den Fall, dass 
er gerettet wird, noch einen weiteren verspricht.“ 
Ein jeder zahlte, was er sollte, und versprach ihm, was er wollte. Zur Tasche ging dann seine 
Hand zurück und zog heraus ein Seidenstück, in dem aus Elfenbein ein Kästchen lag. In 
diesem waren Zettel drin, und einen solchen warf er jedem hin.  
Nachdem das Schiff dann wohlbehalten angekommen und die Hafenstadt uns gastlich 
aufgenommen, forderte der Mann die Leute auf, ihm ihre Schulden zu erstatten, und sie 
zahlten ihm, was sie versprochen hatten. Auch ich kam schließlich an die Reihe, doch er 
sagte: „Lasst ihn nur!“, worauf ich sprach: „offenbarst du dein Geheimnis mir, so geb’ ich dir 
die Münze hier.“ 






Von den Autoren der arabischen Literatur späterer Periode widmete sich Nāṣīf al-Yāziǧī 
(1800-1871) dem Verfassen von Maqamen und er schrieb 60 Stücke. 599 
 
Warum moderne arabische Theaterwissenschafter die Maqāmen als theatrale Form 
betrachten, lässt sich durch ihre Vortragungsart beantworten. Natürlich erschienen die 
Maqāmen von al-Hamadānī  oder al-Ḥarīrī zur Zeit ihrer Entstehung und auch später in 
Buchform und hatten sich dadurch als Lesestoff verbreitet. Aber sie wurden auch vor einem 
Publikum vorgetragen. Dabei versuchte der Vortragende durch Mimik und Gestik wie auch 
mit Hilfe einiger Requisiten, die Figuren der Maqāmen zu verkörpern. Somit kennzeichnet 
sich die schauspielerische Leistung bei einer vorgetragenen Maqāma durch:  
                                                 
598    al-Hamadānī: Vernunft ist nichts als Narretei,  S. 104  
599     ebenda, S. 42 
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"ﺪﻤﺘﻌﺗ  مﻮﻴﻟا ﻪﻓﺮﻌﻧ ﺎﻣ ﻰﻟإ بﺮﻗا ﻲهو ﺎﻬﻴﻟإ ﻊﻤﺘﺴﻳ رﻮﻬﻤﺠﻟ ﺔﻣﺎﻘﻤﻟا ﻢﻳﺪﻘﺗ ﻲﻓ يدﺮﻔﻟا ءادﻷا ﻰﻠﻋ ﺎﻀﻳأ "ﺎﻣاردﻮﻧﻮﻤﻟﺎﺑ " وأ
ﺪﺣاﻮﻟا ﻞﺜﻤﻤﻟا ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ".: 
 
 „ihren Vortrag durch eine einzige Person vor einem Publikum. Aus diesem Grund kommt sie 
dem sehr nahe, was wir heutzutage als >Monodrama oder Solospiel< kennen, nämlich ein 
Theaterstück, das von  einer Person dargestellt wird.“600   
 
Einige Autoren verweisen auf eine volkstümliche Kunst, die bis zu den ersten Jahrzehnten des 
zwanzigsten Jahrhunderts in Ägypten praktiziert wurde. Darin sehen sie einen „Überbleibsel“ 
der Maqāmen. Die Personen, die diese Kunst praktizierten, wurden „'Adabātīya“, ein 
umgangssprachliches Wort für „Literaten“, genannt. Diese Personen erbettelten Beigaben von 
Kaffeehausbesuchern oder tauchten bei Volksfesten, Jahrmärkten oder andere Orten der 
Unterhaltung auf. Die so genannten „'Adabātīya“ pflegten auch sich mit lustigen Kostümen 
zu bekleiden und eine kleine Trommel bei sich zu tragen. Sie waren hartnäckige und auch 
lästige Bettler, zeichneten sich aber dadurch aus, dass sie aus jedem Satz, mit dem man sie 
zurückwies, Verse formten, um weiterhin ihren Gegenüber zur Ausgabe einer Kleinigkeit zu 
bedrängen. 601  
Beispielhaft für Modernisierung der Maqāmen sind  mehrere Theaterwerke irakischer 
Dramatiker wie  ῾Ādil Kāẓim und Qāsim Muḥammad wie auch die viel gelobte Bearbeitung  
der Maqāmen von Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī durch den marokkanischen 
Theaterschaffenden aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī. 
Am Beispiel der Maqāmen wollten diese und andere Dramatiker beweisen, dass es in der 
klassischen arabischen Kultur gut entwickelte Theaterformen gab.  
Zuschauer, die die Aufführung von „Die Maqāmen von Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī“   
beiwohnten, berichteten, dass aṣ-Ṣiddīqī in diesem Stück  nicht nur eine Rekonstruktion der 
Maqāman, übernahm, sondern darüber hinaus auch mehrere theatrale Erscheinungen aus der 
                                                 
600      ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 123 
601     ebenda, S. 209f  
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marokkanischen Volkskultur integrierte. Dies kann man nicht nur von den 
Rekonstruktionsversuchen der Maqāman von aṣ-Ṣiddīqī sagen. Denn auch bei ähnlichen 
Wiederbelbungsversuchen der Maqāman von anderen Theaterschaffenden wie Qāsim 
Muḥammad, Sa῾dallah Wannūs oder Yūsuf Idrīs sind mehrere traditionelle Formen integriert, 
auch wenn sich die gesamte Konzeption nach der Maqāma ausrichtet. So wurden bei 
„Maqāmen von Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī“ die ersten Szenen im Stil des in Marokko 
bekannten Bisāt-Theater gestaltet.(∗27)  Dann trat ein Schauspieler auf, der mit den anderen 
Schauspielern über unterschiedlichen Themen redete, bis er dann zum Sprechen über die 
Maqāmen kam. Der Schauspieler versetzte sich unmittelbar in den Helden der Maqāmen von 
Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī, Abū al-Fatẖ al-Skandarī. Ein anderer Schauspieler übernahm 
gleich die Rolle  des Erzählers in den Maqāmen des Hamadānī, ῾Isā Ibn Hišām. Dann ging 
die Handlung in die Darstellung des Inhaltes einer Maqāma über. 602   
Es überwog bei der Darstellung ein satirischer Stil, genauer gesagt die Farce, welche von den 
arabischen Kritikern äußert negativ gesehen wurde. Aber aṣ-Ṣiddīqī gelang es, diesen zu 
einem hohen künstlerischen Niveau zu heben. Hin und wieder übten die Schauspieler einen 
Illusionsbruch aus, indem sie auch für einige Augenblicke ihre historische Figur verließen und  
Themen der Gegenwart ansprachen.  603  
 
9.4.2.1.2.  Die Imitatoren  
Von den traditionellen theatralen Phänomenen, in denen man originalarabische 
Theaterformen sah, gehören die verschiedenen Imitatoren, Anekdoten- und Witzerzähler, 
welche   insbesondere in der Abbasiden- Epoche zahlreich in den Großstädten, allen voran in 
                                                 
(∗27) siehe Abschnitt:  9.4. Traditionelle theatralische Formen als Grundlage für ein  originalarabisches 
Theater: 9.4.6. Theatralische Formen in den Maghrebstaaten 
602       Sa῾d, Fārūq: Die Maqāmen von Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī, S. 59f  
603       ebenda 
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Bagdad, in Erscheinung traten. Ihre Zahl wurde manchmal so groß, dass ein abbasidischer 
Kalif ihre Auftritte verboten hatte.604  
Oft vereinten die Darsteller in sich sowohl die Rolle des Imitators, als auch des Anekdoten- 
und Witzerzählers. al-Ǧāḥiẓ berichtet, dass diese Imitatoren oft Leute aus dem Land, 
Nichtaraber aus den Provinzen oder Leute mit gewissen auffallenden körperlichen und 
charakteristischen Merkmalen wie auch Tiere zum Gegenstand ihrer Darbietungen 
machten.605  
Im Rahmen der Originalisierung sah man in den Imitatoren viel schauspielerisches Potenzial   
vorhanden. So meint ein Autor, das der traditionelle Imitator:   
" ﻪﻧﺎﻴآ ﺎﻬﺤﻨﻤﻳ ﺎﻬﺗرﻮﺻ لﺎﻤﺘآا ﺪﻌﺑ ﻪﻧا ،ﺎﻬﺘﺸﻳﺎﻌﻣو ﺔﻴﺼﺨﺸﻟا ﻢﺳر ﻰﻟإ لﻮﺻﻮﻠﻟ ﻞﺜﻤﻤﻟا ﺎﻬﻌﺒﺘﻳ ﻲﺘﻟا ﺎﻬﺗاذ ﺔﻘﻳﺮﻄﻟا ﻊﺒﺘﻳ ﻮﻬﻓ
ﻳو ﺎﻬﺗارﺎﺷإو ﺎﻬﺗﻻﺎﻌﻔﻧاو ةﺪﻠﻘﻤﻟا ﺔﻴﺼﺨﺸﻟا تﺎآﺮﺣ ءادأ ﻰﻠﻋ راﺮﻤﺘﺳﺎﺑ ﻪﺣراﻮﺟ ﻢﻏﺮﻳو ،ﺎﻬﻠﺜﻤﺗو ﺎﻬﻟﻮﺒﻗ ﻰﻠﻋ نﺎﻴﻜﻟا ﻚﻟذ دﻮﻌ
 ....؟ﻞﺜﻤﻤﻟا ﻦﻓ ﺔﺻﻼﺧو ﻲﻠﻴﺜﻤﺘﻟا ءادﻷا ﻦﻓ ﻮه اﺬه ﺲﻴﻟ وأ:" 
„die gleiche Methode, die sich auch Schauspieler bedient, anwendet, um eine Figur skizzieren 
und sich in sie zu versetzen. Nachdem die Figur Gestalt annimmt, haucht er in sie ein Teil 
seines Selbst ein. Er versucht sein Ich zu trainieren, um diese Figur  zu akzeptieren und sich 
mit ihr zu vereinen. Er zwingt ständig seine Sinne, Gestik und Empfindungen, die imitierte 
Figur zu verkörpern. […] Ist das nicht eine schauspielerische Leistung und die Essenz der  
Schauspielkunst?“ 606  
Von den traditionellen Imitatoren blieben in den meisten arabischen Ländern bis in die  
moderne Zeit unterschiedliche Formen erhalten. Ihr Auftrittsraum sind nach wie vor Orte, in 
denen sich viele Menschen bei Feierlichkeiten und festlichen Anlässen zusammenfinden. Sie 
sind allerdings mit dem Aufkommen des Fernsehens und des Kinos fast völlig verschwunden.  
 
Zu den bemerkenswertesten Modernisierungsversuchen der traditionellen Imitatoren gehören 
jene des bekannten ägyptischen Dramatikers Taufīq al-Ḥakīm. In seinem Buch „Unsere 
Theaterform“ versuchte Taufīq al-Ḥakīm seine praktischen Experimente mit theoretischen 
Unterlagen zu unterstützen. Daraus geht hervor, dass al-Ḥakīm von allen anderen theatralen 
                                                 
604     ar-Rā῾ī,  ῾Alī: Das Theater bei den alten Arabern. In: Das arabische Theater zwischen Übertragung und 
          Originalisierung, S. 14f 
605     ebenda, S. 15 
606     ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 240 
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Erscheinungen speziell im traditionellen Geschichtenerzähler und in den Imitatoren eine 
geeignete Grundlage für die Entwicklung einer originalarabischen Theaterform sah.  
Diese aus traditionellen theatralen Phänomenen entwickelte Theaterform unterscheidet sich 
wie das Original grundsätzlich von den westlichen Theaterformen. Hauptunterschied äußert 
sich darin, dass diese weit vom Schauspiel und Verkörperung der Rollen waren. 607  
Ferner sieht al-Ḥakīm in der auf den traditionellen Geschichtenerzählern und Imitatoren 
beruhende Form eine künstlerische Spontaneität vorhanden, welche für ein funktioniertes 
Kommunizieren mit dem Zuschauern keine weitere Ergänzungselemente bedurft:   
"ﻦﻟو حاﺪﻤﻟاو ﺪﻠﻘﻤﻟاو ﻲآﺎﺤﻟا نﺎآ ﺎﻤﻜﻓ ،ﺲﺑﻼﻣ ﻻو جﺎﻴآﺎﻣ ﻻو ةءﺎﺿإ ﻻو رﻮﻜﻳد ﻻو حﺮﺴﻣ ﺔﺒﺸﺧ ﻊﺒﻄﻟﺎﺑ اﺬه ﺎﻨﺒﻟﺎﻘﻟ نﻮﻜﻳ 
 نﻮﻜﻴﺳ اﺬه ﺎﻨﺣﺮﺴﻣ ﻚﻟﺬآ ،رﺎﺛﻵا ﻖﻤﻋأ نﻮﺛﺪﺤﻳو نﺎﻜﻣ يأ ﻲﻓ ﺔﻳدﺎﻌﻟا ﻢﻬﺴﺑﻼﻤﺑ ﻢﻬﻟﺎﻤﻋﺄﺑ ﻲﺿﺎﻤﻟا ﻲﻓ نﻮﻣﻮﻘﻳ ﺮﻋﺎﺸﻟاو
ﺬﻟا ﻲﻓﺎﺼﻟا ﻊﺒﻨﻤﻟا ﻰﻟإ دﻮﻌﻨﺳو ،ﺔﻃﺎﺴﺒﻟا ﻩﺬﻬﺑﺮهﻮﺠﻟﺎﺑ ةﺮﺷﺎﺒﻣ ﻞﺼﺘﻳ ي:". 
„Natürlich wird es bei unserer Theaterform weder ein Bühnenbild noch eine Bühne, 
Beleuchtung, Maske oder Kostüme geben. Denn wie früher der Geschichtenerzähler, Imitator, 
Lobdichter und Dichter ihre Arbeit in gewöhnlichen Gewändern und an unterschiedlichen 
Orten verrichteten  und damit tiefe Wirkungen erzielten, genauso schlicht wird auch unser 
Theater sein, mit dem wir zur reinen Ursprungsquelle zurückkehren werden.“ 608   
al-Ḥakīm besaß sogar den Ehrgeiz, sich diese arabische Theaterform auch international als 
anwendbar vorzustellen.    
" ﺎﻤﻟ ﻲﺳﺎﺳﻷا طﺮﺸﻟا نﺈﻓ ﻲﻤﻟﺎﻌﻟا وأ ﻲﺑروﻷا ﺐﻟﺎﻘﻟا وأ ﻞﻜﺸﻟا ﻲﻓ ﺎﻨﻋﻮﺿﻮﻣو ﺎﻧﺮﻜﻓ ﻲﺿﺎﻤﻟا نﺮﻘﻟا ﺬﻨﻣ ﻦﺤﻧ ﺐﺼﻧ ﺎﻤآو
ﻲﻓ اﻮﺒﺼﻳ نأ ﻢﻟﺎﻌﻟا ﻲﻔﻟﺆﻣ ﻦﻣ ﻢهﺮﻴﻏو ﻢه ﻢهروﺪﺑ نﻮﻴﺑروﻷا ﻊﻴﻄﺘﺴﻳ نأ ﻮه ﻲﺑﺮﻌﻟا ﺎﻨﺒﻟﺎﻗ ﻪﻴﻤﺴﻧ نأ ﻦﻜﻤﻳ ﻲﺑﺮﻌﻟا ﺎﻨﺒﻟﺎﻗ 
ﻢﻬﺗﺎﻋﻮﺿﻮﻣو ﻢهرﺎﻜﻓأ:". 
„Wie wir seit Ende des vergangenen Jahrhunderts unser Gedanken und Themen in die 
europäische, bzw. internationale Form flossen,  muss es  auch unbedingt so sein, dass diese, 
was wir unsere arabische Form nennen, soweit dafür geeignet sein, dass auch europäische und 
andere Autoren in sie ihre Gedanken und Themen einfließen können.“ 609 
Um das zu beweisen, versuchte al-Ḥakīm einige europäische Dramen wie „Agamemnon“ von 
Aischylos, „Hamlet“ von Shakespeare, „Don Juan“ von Molière und „Der Kirschengarten“ 
von Anton Tschechow in diesen Formen zu rekonstruieren. Er ließ die Handlung dieser 
Stücke durch einen Erzähler und zwei Imitatoren präsentiert werden. Dabei traten nicht wie 
                                                 
607    Taufīq al-Ḥakīm:Unsere Theaterform, S. 12f  
608      ebenda,  S. 14f 
609      ebenda, S. 14  
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bei den traditionellen Imitatoren ausschließlich  männliche Personen auf, sondern er setzte für 
die weiblichen Rollen auch eine Imitatorin ein.  Das Stück „Der Kirschengarten“ fängt damit 
an, dass der Imitator sagt:  
 „Ich bin der Geschichtenerzähler soundso (erwähnt seinen richtigen Namen) und ich werde 
ihnen das Spiel des Autors Tschechow (Der Kirschengarten) präsentieren: Es war einmal im 
alten Russland eine aristokratische, aber verarmte Familie […] Aus den alten guten Zeiten 
blieb ihr nur mehr ein Kirschengarten übrig, an dem die Familie mit aller Kraft festhält […] 
Der Imitator und die Imitatorin werden uns jetzt zeigen, was dieses Spiel an Figuren 
beinhaltet […] Bitte Herr Imitator stellen Sie sich und das, was sie tun werden, vor.“  
Der Imitator stellt sich vor und gibt an, welche männlichen Figuren aus dem Stück er 
imitieren wird. Dasselbe tut die Imitatorin mit den weiblichen Figuren. Dann wird die ganze 
Handlung von den drei Personen: dem Geschichtenerzähler, dem Imitator und der Imitatorin 
erzählt, bzw. verkörpert. 610 
 
Von den anderen modernen Originalisierungsversuchen, in denen ebenfalls sowohl der 
Geschichtenerzähler als auch der Imitator eingesetzt wurden, sind einige Theaterstücke von  
῾Izz ad-Dīn al-Madanī, darunter sein Stück „Der Aufstand des Mannes mit dem Esel“. In 
diesem Stück gibt es weder eine Aufteilung in Akten noch einen typischen Dialog. Bei ihrem 
Auftritt stellen sich die Schauspieler mit ihren eigenen Namen vor und weisen anschließend 





9.4.2.1.3.    Der Geschichtenerzähler  
Die zweite traditionelle theatrale Erscheinung, die als Basis für eine moderne arabische 
Theaterform gesehen wurde, war der Geschichtenerzähler. Dieser ist von allen traditionellen 
Theaterformen am häufigsten bei Originalisierungsversuchen zur Anwendung gekommen.   
                                                 
610      ebenda, s. 137 
611      al-Madanī, ῾Izz ad-Dīn: „az-Zanǧ“ und „Der Mann mit dem Esel“, S. 23 
 353
Im traditionellen Geschichtenerzähler sah man den legitimen Erben des alten arabischen 
Geschichtenüberlieferers und den Erhalter von unerschöpflichen Erzählmaterialen und 
vielfältiger künstlerischer und theatraler Kreativität.(∗28)  
Das große Interesse am Geschichtenerzähler ergibt sich aus dem theatralen Charakter seiner 
Erzählkunst, zu der neben der Anwesenheit eines Publikums auch mimische Elemente 
gehören. Somit ist der Geschichtenerzähler oder wie er in einigen arabischen Ländern al-
Ḥakawātī genannt wird:   
" ﻰﻠﻋ ﻚﻟذ ﻲﻓ اﺪﻤﺘﻌﻣ ﻪﺑﻮﻠﺳﺄﺑ ﺎهﺪﺴﺠﻳو ﺎﻬﻳوﺮﻳو ﺔﻴﺛاﺮﺘﻟا تﺎﻳﺎﻜﺤﻟا ﻦﻣ ﺔﻳﺎﻜﺣ ﻲﻜﺤﻳ ﻮﻬﻓ ةدﺪﻌﺘﻣ ﺔﻴﻨﻓ تارﺪﻘﺑ ﻊﺘﻤﺘﺗ ﺔﻴﺼﺨﺷ
ﻼﺧ ﻦﻣ ﻻوﺎﺤﻣ ﻪﺗﻮﺻ تﺎﻘﺒﻃ ﻚﻟذ ﻞآ ﻲﻓ ﺎﻔﻇﻮﻣ ﻪﻠآ ﻩﺪﺴﺟو ﻪﻳﺪﻳ تﺎآﺮﺣو ﻪﻬﺟو تاﺮﻴﺒﻌﺗ مﺎﻤﺘها بﺬﺘﺠﻳ نأ ﻚﻟذ ﻞآ ل
ﻢﻬﺳﻮﻔﻧ ﻲﻓ روﺮﺴﻟا لﺎﺧدإو ﻢﻬﻋﺎﺘﻣإو ﻦﻴﻌﻣﺎﺴﻟا:". 
„ eine Persönlichkeit, die über mehrere künstlerische Fähigkeiten verfügt. Er erzählt nicht nur 
eine Geschichte aus dem Kulturerbe,  sondern er verkörpert sie auch in seinem persönlichen 
Stil, bei dem er sich auf seine Mimik, Gestik und Stimme stützt. Dadurch versucht er, die 
Aufmerksamkeit der Zuhörer zu fesseln und bei ihnen die höchste Unterhaltung und Freude 
zu erzeugen.“ 612     
Den dramatischen Wert erhöht der Geschichtenerzähler durch Beeinflussung der Emotionen 
seiner Zuhörer, in dem er sie freudig, traurig, aufgeregt oder sogar wütend zu stimmen 
versucht. Sehr oft schaffte er dadurch eine Identifikation seiner Rezipienten mit den Figuren. 
Dazu ist im traditionellen Geschichtenerzählen auch ein wesentliches theatrales Element 
vorhanden, nämlich dass der Geschichtenerzähler hin und wieder versucht, sich in die Figuren 
der von ihm erzählten Geschichte zu versetzen.   
Zu den Theaterstücken, in denen der Geschichtenerzähler eingesetzt wurde, gehören: 
„Heimat, oh meine Heimat!“ von Rašād Rušdī,  „Das Stiegenhaus“ von Sa῾d ad-Dīn Wahba, 
„al-Farāfīr“ von Yūsuf Idrīs, und „Yāsīn und Bahīya“, „Oh Mond, oh Sonne!“, „Woher soll 
ich Menschen dazu holen“ von Naǧīb Surūr. Andere Versuche waren die von Maḥmūd Diyāb 
in seinen beiden Stücken „Das Gewitter“ und „Ernteabende“  und von Sa῾dallah Wannūs in 
mehreren seiner Theaterstücke darunter in  „Eine Abendparty für den fünften Juni“ 613  
                                                 
(∗28) Zum Geschichtenerzähler siehe Abschnitt: 3.2.3. 2. Gründe und Ursachen für die Hinwendung der 
ersten Theaterpioniere zur arabische Geschichte und  klassischen und volkstümlichen Literatur   
612      Ṣaqr, Aḥmad: Der Rückgriff auf  das  volkstümliche Kulturerbe im arabischen Theater, S. 22  
613      ebenda 
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Im irakischen Theater gab es insbesondere in den Theaterstücken von Yūsuf al-῾Ānī  und 
Qāsim Muḥammad viele Anwendungen des traditionellen Geschichtenerzählers. Die 
Anwendung des Geschichtenerzählers in seiner traditionellen Form kam auch in mehreren 
Theaterstücken von Kātib Yāsīn und ῾Abd al-Qādir ῾Alūla (Algerien) und  al-Munṣif as-
Suwīsī (Tunesien) vor. Andererseits wurden Theatergruppen gegründet, die ihre Arbeiten 
überwiegend im Stil des traditionellen Geschichtenerzählers präsentierten. Zu erwähnen sind 
das al-Bisāṭ-Theater (Marokko), das Qarāqoz-Theater (Algerien) und das Kaffeehaustheater 
(Ägypten).614    
 
In den oben erwähnten und anderen Theaterstücken überspringt der Geschichtenerzähler 
meistens seine traditionelle Funktion. Fast immer wird er von den Dramatikern als 
Übermittler eines Teils der Handlung eingesetzt. Und wann immer der Geschichtenerzähler 
zum Einsatz kommt, tritt er nicht als bloßer Erzähler auf, sondern seine Erscheinung wird 
durch Kostüme, Requisiten wie auch durch seine traditionelle Sprachmelodie betont. 
In „Es war einmal“ von Qāsim Muḥammad zum Beispiel fungiert der Geschichtenerzähler als 
Kommentator. Immer wieder wendet er sich dem Publikum zu, spricht es direkt an, erklärt 
gewisse Entwicklungen der Handlung oder verrät Details über die Figuren und tritt hin und 
wieder in Gespräche mit diesen ein.615  
In „Der Schlüssel“ von Yūsuf al-῾Ānī  leitet der Geschichtenerzähler die Handlung mehrerer 
Szenen ein. Er gibt entweder einen,  meistens erklärenden, Kommentar ab oder er informiert 
das Publikum über einige Details der Handlung. Hin und wieder bezieht er durch seinen 
Kommentar  eine Stellung zu dem, was er erzählt ein:    
 „Narrator: The bull has served humanity. The bull has contributed to the prosperity of 
agriculture and industry and to civilization in general. In the old legends the bull was a 
                                                 
614    Ardaš, Sa῾d: Der Ḥakawātī und die Krise des arabischen Theaters. In: Das arabische Theater zwischen  
Übertragung und Originalisierung, S. 190 
615  Alwān, Qāsim: Das Theater der 1970 Jahre, Die theatralen Quellen von Qāsim Muḥammad, aus: Al-
MADA. Eine politische und allgemeine Tageszeitung. Erscheint von Al-MADA-Institution für Information, 
Kultur und Künste, Nr. 11-260, Nov. 2004, www.almadapaper.com.  
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symbol of strength, and in some countries there are some people who fight the bull and enjoy 
killing it. […] ”616   
Andererseits helfen die Kommentare des Geschichtenerzählers, gewisse zeitliche 
Entwicklungsphasen zu überbrücken. Zum Beispiel sagt der Geschichtenerzähler über eine 
Etappe bei der Suche von Hairan, Haira und Nouar nach dem benötigten Schlüssel:  
„Narrator: And as the story tells, they kept on walking and walking, from land to land and 
from place to place until they came to the garden. But the garden they came to was a deserted 
garden with no people in it and no sign of life. […] The garden kept stretching out is roots to 
reach the water - it was only asking for a taste of water - until its roots were tried out and they 
wilted and died. The garden was suffering from drought, while in other places the water was 
suffocating the earth and rending it apart, killing whatever was inside it, or lived on its 
surface. […]”617 
In den Theaterstücken „Yāsīn und Bahīya“, „Oh Nacht! Oh Mond!“ von Naǧīb Surūr sind 
sowohl der Geschichtenerzähler als auch der Chor bei der sehr langen Zeitspanne des 
Bühnengeschehens sehr effizient eingesetzt.  
Aber insbesondere in „Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ von Sa῾dallah 
Wannūs kommt dem Geschichtenerzähler eine wichtige Rolle zu. Er übernimmt im Stück  
eine Doppelfunktion. Er ist einmal eine zeitgenössische Figur, gehört also wie die 
Kaffeehausbesucher der Gegenwart an. Zugleich wird das von ihm Erzählte auf der Bühne 
dargestellt.  Damit hat die Handlung des Stückes zwei Zeitebenen, die vom Autor sehr 
geschickt miteinander verflochten wurden. Äußerst beeindruckend ist der vom Autor mit 
starkem emotionalem Potential aufgeladene Effekt, als der Henker den Kopf des Mamlūken 
Ǧābir zum Geschichtenerzähler hinwirft. Der Geschichtenerzähler liest den 
Kaffeehausbesuchern den darauf geschriebenen Brief des Ministers vor, der mit der 
kaltblütigen Anmerkung, den Mamlūken Ǧābir zu töten, endet. Effektvoll ist  auch die Szene, 
in der der Geschichtenerzähler den von seinem Körper abgetrennten Kopf des Mamlūken 
Ǧābir seiner Freundin Zumurrud überreicht. Durch diese und andere Szenen werden 
Vergangenheit und Gegenwart symbolisch miteinander verbunden.   
                                                 
616       Al- ῾Ani, Yusuf: The Key, S. 271 
617      ebenda, S. 272 
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Ein umfangreiches Einsetzen des traditionellen Geschichtenerzählers, al-Ḥakawātī, gab es mit 
der Gründung der libanesischen Ḥakawātī-Gruppe 1977 unter der Leitung des bekannten 
libanesischen Theaterschaffenden Roger ῾Assāf. Aber auch wenn diese Gruppe nach dem 
Geschichtenerzähler (al- Ḥakawātī) genannt wurde, stellt sich das Theaterkonzept der Gruppe 
nicht als ausschließlich in der Tradition des arabischen Geschichtenerzählers stehend dar, 
sondern wurden in den Aufführungen der Gruppe unterschiedliche traditionelle 
Theaterformen und Volkskünste miteinander verbunden.   
Als über die libanesische Grenze hinaus berühmt gewordenes Beispiel für die Arbeiten der 
Ḥakawātī- Gruppe ist ihre erste Produktion „Die Chroniken von 1936“ aus dem Jahr 1978.  
In dieser Theaterarbeit lassen sich elementare Grundsätze der Theaterkonzeption von Roger 
῾Assāf und anderen libanesischen Theaterschaffenden am Ende der 1960er Jahre gegründete  
Gruppe des Beiruter Theaterworkshops  erkennen. (∗29)  
Schon bei der Gründung des Beiruter Theaterworkshops  wollten sich  Roger ῾Assāf und 
seine Mitbegründer unbedingt von nach westlichen Regeln gestalteten Theateraufführung 
lossagen.   
Ein wichtiger Grundsatz dabei war, die Distanz zwischen der Bühne und dem Zuschauerraum 
aufzuheben. Und überhaupt versuchte die Gruppe, ihre Aufführungen außerhalb typischer 
Theaterhäuser zu veranstalten. Die Ḥakawātī-Gruppe machte sich nicht selten zu einer Art 
Wandergruppe und suchte  Menschen auf, in deren Leben Theaterbesuche keine 
Selbstverständlichkeit sind. Dabei gab es weder eine bestimmte Sitzordnung noch wurde für 
den Beginn einer Vorstellung ein Zeitpunkt festgelegt. Egal wo die Vorstellungen stattfanden, 
pflegte die Gruppe die Besucher mit Musik, Tanz und Gesang zu empfangen. Die Besucher 
können, wenn sie wollen, am Tanz teilnehmen. Die Mitglieder der Gruppe mischten sich 
unter die Zuschauer und unterhielten sich mit ihnen. Nicht selten endete eine Vorstellung mit 
gemeinsamem Tanz und Gesang.  
Dadurch versuchte die  Gruppe einen weiteren Grundsatz ihres Theaterkonzeptes zu  
verwirklichen, nämlich der Aufführung einen festlichen Charakter zu geben, und zwar wie 
dies in der arabischen Volkskultur bei künstlerischen Darbietungen üblich ist. Immer wenn im 
                                                 
(∗ 29)      Siehe Abschnitt: 8.2.  Neue Autoren, neue Themen und neue Tendenzen 
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arabischen Raum gesungen wird, Musik oder szenisch- darstellende Akte gespielt werden, 
dann geschieht dies, ob im privaten oder öffentlichen Bereich, zu einem festlichen oder 
feierlichen Anlass.  
Mit all dem versuchte die Gruppe die volkstümliche Prägung ihrer Theatervorstellung zu 
akzentuieren. Mit dieser Volkstümlichkeit beabsichtigte die Gruppe  eine grundsätzliche Idee 
der Originalisierungsbewegung, nämlich, ein Theater „vom Volk“ und nicht nur „für das 
Volk“ zu erfüllen.618  
Für die Herstellung eines Bezugs zum Volk galt für die Gruppe als Prinzip, dass die 
behandelten Themen die Realität wiedergeben sollen. Dabei war die politische Realität von 
größter Bedeutung. Somit tritt ein weiteres Merkmal der Theaterarbeiten dieser Gruppe 
hervor, nämlich, das Theaterereignis zu einer politischen Aktivität zu machen. Beispiel für 
Theaterarbeit der Ḥakawātī-Gruppe ist das  Stück „Die Chroniken von 1936“.     
In „Die Chroniken von 1936“ geht es um die Rekonstruktion eines Ereignisses während des 
Volksaufstandes des Jahres 1936 gegen die französische Mandatherrschaft, als die 
Volksmassen die von den Franzosen  im Gefängnis der Stadt Bint Ǧbayl gefangen gehaltenen 
Führer des Aufstandes befreiten.  
Der Stoff zum Stück ist eine Sammlung von unterschiedlichen Dokumenten oder 
Überlieferungen und Erzählungen von Leuten, die die Ereignisse erlebt hatten. Zu einem 
Hauptmotiv erhoben ist im Stück der Kampf des Volkes gegen Fremdherrschaft.   
Auch die Realisierung dieses Stückes wurde kollektiv angegangen, was auch bei 
Theaterstücken der Vorgängerin der Ḥakawātī-Gruppe, nämlich dem Beiruter 
Theaterworkshop, ein Arbeitstil war. Der letzte Schliff, aber auch der Stil der Inszenierung 
wurde letztendlich von Roger ῾Assāf gegeben.  
Die Rolle des Geschichtenerzählers in „Die Chroniken von 1936“ diente einmal zur 
Übermittlung von historischem Detail und zum anderen zur Überbrückung von 
unterschiedlichen Zeitspannen. Außerdem griff der Geschichtenerzähler immer wieder in die 
Handlung ein, um die Bühnenillusion zu durchbrechen. Noch dazu übernahm er auch als 
Schauspieler mehrere Rollen. Wie schon andere Schauspieler es taten, mischte sich der 
                                                 
618       Ardaš, Sa῾d: Der Ḥakawātī und die Krise des arabischen Theaters. In: Das arabische Theater zwischen  
Übertragung und Originalisierung, S. 187ff 
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Geschichtenerzähler unter das Publikum, plauderte mit den Leuten und nahm vor und nach 
der Vorstellung an Tanz und Gesang teil. 619  
 
 
9.4.2.1.4.  Die Schattenspiele  
Eine weitere künstlerische Gattung, die als eine der traditionellen arabischen Theaterformen 
gesehen wurde und auch tatsächlich am ehesten einen theatralen Charakter aufweist, sind  die 
Schattenspiele, arabisch:  ayāl aẓ-Ẓill. Es wird vermutet, dass die Schattenspiele mit den 
Tataren in den Irak gelangten. Die erste Erwähnung der Schattenspiele kommt im Buch  „Die 
Klöster“(∗30) von aš-Šabuštī (gest.998) vor.620  
Von allen arabischen Ländern konnten sich die Schattenspiele in Ägypten etablieren und dort 
zu einer hohen Kunst entwickeln. Historische Quellen berichten, dass der berühmte Sultan 
Saladin (Regentschaft 1169-1193) einigen Schattenspielvorstellungen beiwohnte und sich von 
den Darbietungen sehr beeindruckt zeigte. 621  
Arabische Forscher sehen in den Schattenspielen eine Weiterentwicklung der Maqāma, wobei 
mit diesen verglichen in den Schattenspielen das dramatische und darstellende Element viel 
ausgeprägter ist. Ein wesentlicher Unterschied zwischen den Maqāmen und den 
Schattenspielen liegt darin, dass die letzteren ohne Technik und verschiedene Hilfsmittel nicht 
durchführbar sind. Noch wesentlicher ist die Verkörperung der Rollen durch Menschen, die 
                                                 
619       Ardaš, Sa῾d: Der Ḥakawātī und die Krise des arabischen Theaters. In: Das arabische Theater zwischen  
           Übertragung und Originalisierung, S. 184ff  
 
(∗30)   vergl. ﻘﺤﺗ ،ﻲﺘﺸﺑﺎﺸﻟا ﺪﻤﺤﻣ ﻦﺑ ﻲﻠﻋ ﻦﺴﺤﻟا ﻲﺑﻷ ،تارﺎﻳﺪﻟا ،داﺪﻐﺑ ،ﻰﻨﺜﻤﻟا ﺔﺒﺘﻜﻣ تارﻮﺸﻨﻣ ،داﻮﻋ ﺲﻳرﻮآ ﻖﻴ1966 : 
Die Klöster, von Abū ῾Alī Ibn Muḥammad aš-Šabuštī, Edition: Kūrkīs ῾Awwād, Publikationen der Muṯṯanā  
Buchhandlung, Bagdad, 1966.   
Es gibt eine deutsche Teilübersetzung  des Buches „Die Klöster“: Rothstein, G: Zu aš-Šabuštī `s Bericht über 
die Tahiriden. Orientalische Studien, Festschrift Theoder Nöldeke, ed. Bezold, Giessen, 1906, Sachau, Eduard: 
Vom Klosterbuch des Šabuštī, Berlin 1919. 
620    ar-Rā ῾ī,  ῾Alī: Das Theater bei den alten Arabern. In:Das arabische  Theater zwischen Übertragung und  
        Originalisierung, S. 13  
621    Zaġlūl, Salām, Muḥammad: Die Literatur im Mamlūken-Zeitalter, S. 291   
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die Figuren betätigen und ihnen ihre Stimme verleihen. Weiters wurden die Vorführungen mit 
Musik und Gesang begleitet.  
Es gibt zwar keine Belege dafür, wie die Entwicklung der Schattenspiele vor sich ging, aber 
es sind drei vom irakischen Dichter Ibn Dāniyāl (1248-1311) verfasste Schattenspielstücke 
erhalten.(∗31) 
Šams ad-Dīn Muḥammad Ibn Dāniyāl verließ mit neunzehn Jahren seine Stadt Mosul 
Richtung Ägypten. In Mosul hatte er Augenheilkunde studiert. In Kairo praktizierte er als 
Augenarzt. Später machte er sich einen Namen als einer der besten Dichter seiner Zeit. Er gilt 
als ein Vertreter der in der Abbasiden-Epoche bekannten „al-Muǧūn und  alā῾a-Dichtung“, 
was soviel wie „Dichtung der Ausschweifung und der Unmoralität“ bedeutet. Aber dass er bis 
zum heutigen Tag bekannt geblieben ist, verdankt Ibn Dāniyāl nicht so sehr seiner Dichtung 
als viel mehr seinen Schattenspielstücken.  
Es ist allerdings nicht bekannt, wie Ibn Dāniyāl zum Verfassen von Schattenspielen kam und 
auch nicht, ob es vor oder nach ihm andere Verfasser in dieser literarischen Gattung gab. Aber 
aus dem Vorwort zu seinem Band „Phantasiebilder“, das die drei von ihm erhaltenen Stücke 
umfasst, könnte man schließen, dass er selbst zufällig dazu kam. Darin schreibt er zu seinem 
Freund:      
"ﻊﻴﻠﺨﻟا ﻦﺟﺎﻤﻟاو ﻊﻳﺪﺒﻟا ذﺎﺘﺳﻷا ﺎﻬﻳأ ﻲﻟإ ﺖﺒﺘآ ... ﻲﻨﺘﻟﺄﺳو عﺎﺒﻄﻟا ﻩراﺮﻜﺘﻟ ﻪﻨﻋ ﺖﺒﻧو عﺎﻤﺳﻷا ﻪﺘﺠﻣ ﺪﻗ ﻞﻈﻟا لﺎﻴﺧ نأ ﺮآﺬﺗ
ﻲﻨﻋ ﻪﻳوﺮﺗ نأ ﻲﻨﻣ ﻪﺘﻣر ﺎﻤﻴﻓ ءﺎﻴﺤﻟا ﻲﻧﺪﺼﻓ ﻂﻔﺴﻟا صﺎﺨﺷأ ﻦﻣ ﺎﻌﻳﺪﺑ نﻮﻜﻳ ﺎﻣ ﻂﻤﻨﻟا اﺬه ﻦﻣ ﻚﻟ ﻒﻨﺻأ نأ . نإ ﺖﻳأر ﻦﻜﻟو
ﻳ ماﺮﻤﻟا اﺬه ﻦﻣ ﻲﻌﻨﻤﺗ ﺮﻃﺎﺨﻟا ﺔﺑﺎﺟإو عﻮﺒﻨﻴﻟا ةراﺰﻏ ﻦﻋ ةﺮﻄﻔﻟا ﺰﺟﺎﻋ ةﺮﻜﻔﻟا ﻦهاو مﺎﻤﺘهﻻا اﺬه ﻦﻋ ﺮﺻﺎﻗ ﻲﻧإ ﻚﻤهﻮ
 اذإ ﺎﻣ نوﺪﻟا ﻻ ﻲﻟﺎﻌﻟا بدﻷاو نﻮﺠﻤﻟا تﺎﺑﺎﺑ ﻦﻣ ﻚﻟ ﺖﻔﻨﺻو ﻲﺘﻋﺎﺴﻟ ﻚﻟاﺆﺳ ﺖﺒﺟأو ﻲﺘﻋﻼﺧ ناﺪﻴﻣ ﻲﻓ ﺖﻠﺠﻓ عﻮﺒﻄﻤﻟا
ا ﻊﻳﺪﺑ ﺖﻳأر ﻊﻤﺸﻟﺎﺑ رﺎﺘﺴﻟا تﻮﻠﺟو ﻊﻤﺠﻟﺎﺑ تﻮﻠﺧو ﻪﺻﻮﺼﻘﻣ ﺖﺑﻮﺑو ﻪﺻﻮﺨﺷ ﺖﻤﺳرلﺎﻴﺨﻟا ﻚﻟذ ﺔﻘﻴﻘﺤﻟﺎﺑ قﻮﻔﻳ ،لﺎﺜﻤﻟ:" 
„Du schriebst mir, hervorragender Meister und hemmungslos Ausschweifender […] dass die 
Leute des  ayāl aẓ-Ẓill überdrüssig würden und sich bei den wiederholten (Geschichten) 
langweilten. Und du ersuchtest mich, für dich etwas Ausgezeichnetes von dieser Sorte zu 
erfinden. Aber meine Scham vor dem, was du von mir erzählen würdest, hielt mich zurück, 
deinen Wunsch zu erfüllen. Dann sah ich aber ein, dass gerade das Nichterfüllen dessen, was 
du von mir verlangst, dich fälschlicherweise glauben ließe, dass ich  dieser Sache nicht 
gewachsen, ideenarm, unbegabt oder vielleicht nicht reich an Einfällen wäre. So ging ich 
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durch  das Feld meiner ausschweifenden Praktiken  und beeilte mich, deinen Wunsch am 
schleunigsten zu erfüllen. Ich verfasste prompt für dich, und das in einem nicht dürftigen, 
sondern erhabenen Stil,  Stücke über Ausschweifungen, so dass, wenn du dafür die Figuren 
zeichnest, sie einordnest, mit der Gruppe übst, die Leinwand mit Wachs polierst, wirst du 
hervorragende Metaphern finden, welche in ihrem  Wahrheitsgehalt die Phantasie 
übertreffen.“622     
Aus diesem Brief kann man schließen, dass trotz seines nicht gerade beispielhaften 
Lebensstils Ibn Dāniyāl als bekannter Dichter doch Bedenken hatte, etwas in Umgangsprache 
und für eine volkstümliche Kunst zu verfassen. Aber sein Wunsch, sein Können unter Beweis 
zu stellen, trieb ihn letztendlich, das zu tun, was von ihm verlangt wurde. Dies könnte auch 
der Grund dafür sein, warum seine Stücke als einzige dieser Kunst schriftlich erhalten 
geblieben sind. Denn es musste für andere Dichter nicht gerade leicht  gewesen sein, sich auf 
eine Kunst einzulassen, die nicht als anspruchsvolle Literatur galt.        
Die drei Schattenspielstücke, „Bāba“ genannt, sind in Vers, Prosa und Zaǧal, eine Art 
Strophengedicht, verfasst. Sie haben den Titel: „Phantasiebilder“, „Merkwürdiges und 
Seltsames“ und „Der Liebesverfallene und das verlorene Waisenkind“. Anscheinend verfasste 
Ibn Dānyāl seine Stücke zur Regentschaft des ägyptischen Herrschers aẓ-Ẓāhir Baybars 
(1260-1277).  
Und wie es bei volkstümlichen darstellenden Künsten überwiegend der Fall ist, handelte es 
sich bei den drei Stücken um Komödien. Die literarische Sprache vermittelt einen Übergang 
von hochsprachlicher zu umgangssprachlicher Literatur, aus dem sich später die Sīra und 
andere Gattungen der volkstümlichen Literatur entwickelten.   
Das Thema von „Phantasiebilder“ ist der Emir Wiṣāl, der eine schöne und aus angesehner 
Familie stammende Frau heiraten will. Er beauftragt die Brautbewerberin „Umm-Rašīd“, ihm 
so eine Braut zu vermitteln, was sie auch tut. In der Hochzeitnacht wird er mit einer 
hässlichen Braut konfrontiert. Er ist außer sich vor Wut und droht Umm-Rašīd und ihren 
Mann umzubringen. Aber am Schluss gelangt er zur Überzeugung, dass Gott ihn mit dieser 
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Frau für die von ihm begangenen Sünden strafen wollte. Er schwört Reue und nimmt sich vor, 
nach Mekka zu pilgern.623  
Die Hauptfigur in „Merkwürdiges und Seltsames“ heißt ῾Aǧīb (Merkwürdig). Dieser ist ein 
Musterbeispiel für den gebildeten Wanderbettler in den Maqāmen von Badī῾ az-Zamān al-
Hamadānī und al-Harīrī. Unter anderen gibt sich ῾Aǧīb als Prediger aus. Aber es handelt sich 
bei ihm um ein seltsames Exemplar von einem Prediger. In seinen Predigten dankt ῾Aǧīb Gott 
dafür, den Wein geschaffen zu haben und er ermutigt auch alle Armen und Bettler, mit Eifer 
und Schlauigkeit zu Geld zu kommen  und auch alles, was es in der Welt an Vergnügungen 
gibt, zu genießen.624 
Das dritte Schauspielstück „Bāba“ ist „Der Liebesverfallene und das verlorene Waisenkind“. 
Der Held des Stückes liebt einen Jungen, der der Waise genannt wird und versucht mit allen 
Mitteln das Herz seines Liebesobjekts zu erobern. Das Stück endet mit einem rieseigen Fest, 
das der Liebesverfallene für den Waisen veranstaltet. Am Schluss erscheint den Festgästen 
der Todesengel und sie laufen in Panik davon.625  
Abgesehen von ihrem künstlerischen Wert sind die Stücke von Ibn Dāniyāl ein seltenes 
Dokument für das soziale Leben der arabischen Gesellschaft in jener Epoche, von der 
ansonsten in den klassischen Quellen wenig berichtet wird. In „Merkwürdiges und Seltsames“ 
sind siebenundzwanzig Menschentypen, darunter aller Art Gaukler, Glasschlucker und Affen-
Katzen-, Hunde-, und Löwentrainer vertreten.626    
Aber weil bei den Schattenspielen neben sozialer auch nicht selten politische Kritik geübt 
wurde, waren diese Spiele hin und wieder staatlicher Willkür ausgesetzt. Und wegen der 
freizügigen Darstellung menschlicher Beziehungen aller Art wurden sie auch seitens 
religiöser Fanatiker angegriffen. Darauf folgten Verbote und Verbrennung von 
Schattenspielausrüstungen. 627  
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627     Yūnis, ῾Abd al-Ḥamīd: Die Schattenspiele, ein Theater vor dem modernen Theater. In: Das arabische  
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Als die Osmanen im 15. Jahrhundert Ägypten eroberten, gelangten die Schattenspiele in die 
Türkei. Nach mehreren Jahrhunderten kamen sie nach Ägypten zurück und blieben dort bis in 
die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts erhalten. 628  
Der bekannte Autor ῾Abd al-Ḥamīd Yūnis erwähnt, dass er in seiner Jugend in den 1920er 
Jahren noch Schattenspiele erlebte.  
"ﻴﻟإ ﻒﻠﺘﺨﻧ ﺎﻨآ ﻲﺘﻟا راﺪﻟا ﻩﺬه ﻞﺜﻣ ﻪﻴﻓ ﺶﻴﻋأ يﺬﻟا ﻲﺤﻟا ﻲﻓ نﺎآ ﺪﻘﻟوﻦﻴﺣو ﻦﻴﺣ ﻦﻴﺑ ﺎﻬ . راد ﻰﻟإ مﺎﻳﻷا ﻰﻠﻋ ﺖﻟﻮﺤﺗ ﻢﺛ
ﺔﺘﻣﺎﺼﻟا ﺎﻤﻨﻴﺴﻠﻟ:" 
„Es gab im Bezirk, wo wir wohnten, so ein Haus, in das wir hin und wieder einkehrten. Aber 
mit der Zeit wurde dieses Haus zu einem Vorführungslokal für Stummfilme.“629    
Über die Schattenspiele als eine arabische Theaterform sagt Fārūq  ūršīd:  
"ﻪﺗاﺬﺑ ﻢﺋﺎﻘﻟا حﺮﺴﻤﻟاو عرﺎﺸﻟا حﺮﺴﻣ ﻦﻴﺑ ﻰﻄﺳو ﺔﻠﺣﺮﻣ نذإ ﺔﻠﻳﺎﺨﻤﻟﺎﻓ . يدﺮﻔﻟا يدﺆﻤﻟا ﻦﻴﺑ ﻰﻄﺳو ﺔﻠﺣﺮﻣ ﺎﻀﻳأ ﻮهو
ﻓأ ﺔﻄﺳاﻮﺑ ﺪﺴﺠﻤﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟاو تاودأ ﺔﻄﺳاﻮﺑ ﺰﻣاﺮﻟا ﻞﻴﺨﺘﻟا ﻦﻴﺑ ﻰﻄﺳو ﺔﻠﺣﺮﻣ ﻮهو ،ﺔﻗﻮﺠﻟا ﻪﻴﻓ كﺮﺘﺸﺗ يﺬﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟاو ،داﺮ
ﻲﺒﻌﺸﻟا بدﻷاو ﻲﻨﻔﻟا بدﻷا ﻦﻴﺑ ﻰﻄﺳو ﺔﻠﺣﺮﻣ ﺎﺴﻣﺎﺧ ﻮهو ﻞﺜﻤﻤﻟا ﺺﻨﻟاو ﻰﻘﻠﻤﻟا ﺺﻨﻟا ﻦﻴﺑ ﻰﻄﺳو ﺔﻠﺣﺮﻣ ﺎﻌﺑار ﻮهو".: 
„Die Schattenspiele sind eine Übergangsetappe zwischen Straßentheater und einem 
selbständigen Theater. Sie sind auch eine Übergangsetappe zwischen einer Vorstellung mit 
einem einzigen Schauspieler und der, die von einer Gruppe von Schauspielern durchgeführt 
wird. Sie sind ebenfalls eine Übergangphase zwischen der Darstellung mit Hilfe anderer 
Mittel und Geräte und dem Schauspiel, das von Personen verkörpert wird. Sie sind viertens 
eine Übergangsphase zwischen einem erzählten und einem dargestellten Text. Und fünftens 
sind sie eine Mittelphase zwischen Hochliteratur und Volksliteratur.“ 630  
 
Obwohl diese Spiele am ehesten den Charakter eines Theaters haben und in der arabischen 
Kultur jahrhundertlange Tradition aufweisen, wurden dennoch nur begrenzte Versuche 
unternommen, sie zu modernisieren. Einer dieser war der Versuch des ägyptischen 
Dramatiker Rašād Rušdī in seinem Stück „Schau dir mal das an“.  
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In diesem Stück baute Rašād Rušdī zwei Theaterhandlungen ein. Eine von diesen betrifft den 
Schattenspieler Sa῾īd. Es geht um seine Liebe zu einer Sklavin, die er gekauft hat, er sich aber 
ihrer Treue ihm gegenüber unsicher ist.  
Das zweite Bühnengeschehen  ist ein Schattenspielstück, das Sa῾īd aufführt.  Es geht darin um 
den Kaufmann  ālid Ibn an-Nu῾mān, der vom Sultan zum Chef der Kaufleute ernannt wird. 
Aber nach nur kurzer Zeit gerät er beim Sultan in Ungnade. Daraufhin wenden sich seine 
Freunde und Bekannten, ja sogar seine Frau, von ihm ab. Eines Tages tötet er irrtümlich  den 
Sohn des Sultans. Dennoch wird er nicht zur Rechenschaft gezogen. Dies belastet ihn so sehr, 
dass er aus freien Stücken die Tötung des Sultanssohnes zugibt. Aber auch da wird sein 
Geständnis nicht ernst genommen. Das stürzt  ālid Ibn an-Nu῾mān in eine tiefe  psychische 
Krise und kann die Welt nicht mehr verstehen. Denn er wurde vom Sultan grundlos seines 
Amtes als Chef der Kaufleute enthoben, wegen des Tötens des Sultanssohns muss er aber mit 
keinen Konsequenzen rechnen.  ālid Ibn an-Nu῾mān zieht sich von der Welt immer mehr 
zurück und sperrt sich für den Rest seines Lebens in seinen vier Wänden ein. 
Rašād Rušdī versuchte sein Stück in einem literarischen Stil zu schreiben, der den 
überlieferten Texten von alten Schattenspielstücken ähnlich ist. Aber insbesondere die 
Schattenspiel- Darbietungen wurden von den Kritikern viel gelobt und als künstlerische 
Sensation bewertet.        
Andere Theaterstücke, in denen die Schattenspiele eingesetzt wurden, war „aẓ-Ẓāhir 
Baybars“ von ῾Abd al-῾Azīz Ḥammūda (Ägypten). Das Einsetzen des Schattenspiels in 
diesem Stück, dessen Handlung in der Zeit des aẓ-Ẓāhir Baybars (1221-1277) spielt, eine 
Zeit, in der die Schattenspielkunst eine hohe Entwicklung erreicht hatte, schaffte eine 
eindrucksvolle Harmonie zwischen Inhalt und Form. Ein weiterer Effekt war die Realisierung 
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einiger Szenen aus den Stücken des einzigen bekannten Schattenspielautors Muḥammad Ibn 
Dāniyāl (1248-1310)  631      
 
 
9.5.2.1.5.      as-Sāmir 
Das in Ägypten bekannte „as-Sāmir“ kommt vom Wort „Samar/Abendunterhaltung“ und ist 
eine theatrale Handlung mit Begleitung von Tanz, Gesang und Musik. Ausgeübt wird es 
überwiegend in ländlichen Gebieten. Die an as-Sāmir beteiligten Personen gehen tagsüber 
gewöhnlichen Beschäftigungen nach und treten abends bei Feierlichkeiten verschiedener Art 
auf. Für die Sketche, die sie präsentieren, gibt es keine Texte. Die  Darsteller einigen sich vor 
der Vorführung über ein bestimmtes Thema.632 Dabei geht es hauptsächlich um Imitation. Die 
Imitierten sind meistens Personen von einem gewissen sozialen Rang, etwa der Bürgermeister 
eines Dorfs, dessen Verhalten, Sprache oder Aussprüche von den an as-Sāmir beteiligten 
Personen imitiert werden. 633   
 
as-Sāmir wurde von einigen ägyptischen Dramatikern für moderne Theateraufführungen 
umgeformt. Zu den Dramatikern, die als erste ein Theaterstück in as-Sāmir-Form zu gestalten 
versuchte, war Taufīq al-Ḥakīm. Darüber sagt er:   
"تﻻوﺎﺤﻤﻟا ﻩﺬه ﻞﺜﻣ يﺮﻴﻐﻟ ﺮﻄﺧ ﺎﻤآ ﻲﻟ ﺮﻄﺧ ﺪﻗو .مﺎﻋ ﻲﻔﻓ 1930 ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺖﺒﺘآ فﺎﻳرﻷا ﻲﻓ ﻞﻤﻋا ﺬﺌﻣﻮﻳ ﺖﻨآو 
"رﺎﻣﺰﻟا " ةدﺎﻴﻋ ﻲﻓ رﺎﻬﻨﻟﺎﺑ ﺎﺿﺮﻤﻣ ﻞﻤﻌﻳو ﻞﻴﻠﻟﺎﺑ ﻪﻴﻓ ﻞﻐﺘﺸﻳ ﺮﻣﺎﺴﻟا يﺮﻣاز ﻦﻣ ﺎﻬﺒﻠﻄﺑ ﺖﻠﻌﺠﻓ ،ﻲﻔﻳﺮﻟا ﺮﻣﺎﺴﻟا ﺎﻤﻬﻠﺘﺴﻣ
ﻲﻘﻴﻘﺣ ﺮﻣﺎﺳ ﻰﻟإ ﺐﻴﺒﻄﻟا اﺬه ةدﺎﻴﻋ ﺐﻠﻘﻓ ﻒﻳﺮﻟﺎﺑ ﺔﺤﺻ ﺶﺘﻔﻣ":  
„Wie es auch andere getan haben, dachte ich darüber nach, solche Versuche zu unternehmen. 
1930, damals arbeitete ich auf dem Lande, schrieb ich das Stück >Der Flötespieler<, mit dem 
ich mich vom ländlichen Sāmir inspirieren ließ. Ich machte die Hauptfigur darin zu 
jemandem, der Abends mit einer Sāmir-Gruppe auftritt und tagsüber als Assistent in der 
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Praxis eines Gesundheitsinspektors auf dem Lande arbeitet und eines Tages die Praxis in 
einen ausgesprochenen Sāmir umwandelt.“634   
Ein anderer Dramatiker, der as-Sāmir zum Kern der Handlung in seinen Theaterstücken 
machte,  war Maḥmūd Diyāb. Über die Gestaltung seines Stückes „Ernteabende“ in Form des 
Sāmir schreibt er:   
" ةﺮﻜﻓو ﺔﻳﺮﻘﻠﻟ ةرﺎﻳز ﻲﻓ ﺖﻨآ نأ ثﺪﺣو)دﺎﺼﺤﻟا ﻲﻟﺎﻴﻟ ( ﺔﻳﺮﻘﻟا ﻞهأ ﻦﻣ ﺔﻘﻠﺣ ﻲﻓ ﺔﻠﻴﻟ تاذ ﺲﻠﺟا ﻲﻨﺗﺪﺟﻮﻓ ،ﻲﺳأﺮﺑ روﺪﺗ
ﺮﻣﺎﺴﺘﻧ .ﻠﻘﻳ صﺎﺨﺷﻷا ﺾﻌﺑ تﺪهﺎﺷ ةﺄﺠﻓﺔﻳﺮﻘﻟا لﺎﺟر ﻦﻣ ﺮﺧﻵا ﺾﻌﺒﻟا نوﺪ . ﺔﻬﺟو ﺪﻠﻘﻤﻟا ﻦﻠﻌﻳ ﺪﻴﻠﻘﺘﻟا اﺬه لﻼﺧ ﻦﻣو
ﺎﻬﻨﻣ ﺔﻴﻔﺧ ﺐﻧاﻮﺟ ﻰﻠﻋ ﺎﻧﺮﻬﻈﻳو ةﺪﻠﻘﻤﻟا ﺔﻴﺼﺨﺸﻟا ﻲﻓ ﺔﺻﺎﺨﻟا ﻩﺮﻈﻧ . ﻲﻓ ،ﻼﻣﺎآ ﻞﻴﺻﻷا يﺮﺼﻤﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻲﻣﺎﻣأ ﻞﺜﻤﺗ ﺎﻨهو
سﺎﻨﻟا نورﻮﺼﻳو ةدﺪﻌﺘﻤﻟا ﺔﻴﻧﺎﺴﻧﻹا ﻒﻗاﻮﻤﻟا ﻞآ نﻮﺼﺨﺸﻤﻟا مﺪﻘﻳ ﺚﻴﺣو ﺔﻴهﺎﻨﺘﻤﻟا ﻪﺘﻃﺎﺴﺑ ةدﺮﺠﻣ تﺎآﺮﺣ ﻲﻓ ءﺎﻴﺷﻷاو 
ﻦﻴﻨﻘﺗ وأ ﻖﻄﻨﻣ ﻦﻣ دﻮﻴﻗ ﻼﺑ ﺮﻃﺎﺨﻟا ﻦﻣ ةﺮﺷﺎﺒﻣ ﻊﺒﻨﺗ ﺔﻴﺣﻮﻣ . ﺖﻘﻠﻄﻧا تﺎﻈﺤﻠﻟا ﻩﺬه ﻲﻓو)دﺎﺼﺤﻟا ﻲﻟﺎﻴﻟ ( يﺬﻟا ﺎﻬﻠﻜﺷ ﻲﻓ
ﺮﻣﺎﺴﻟا ﺐﻟﺎﻗ ﻲﻓ ﺪﻤﺘﻋا:". 
„Es geschah während eines Besuches im Dorf, dass ich mich eines Abends in einer 
Männerrunde befand. Zu dieser Zeit drehte sich in meinem Kopf die Idee zu >Ernteabende<. 
Wir unterhielten uns, als einige Männer plötzlich begannen, andere Dorfmänner zu imitieren. 
Dabei drückte der Imitator seine Meinung über die imitierte Person aus und hob  versteckte 
Charakterzüge von dieser Person hervor. In diesem Augenblick vergegenwärtigte sich vor 
meinen Augen das originalägyptische Theater mit seiner unendlich einfachen Form. Mit 
dieser Art Darstellung  präsentieren die Imitatoren alle menschlichen Momente und schildern 
Menschen und Dinge mit abstrakten und ausdrucksvollen Gesten, die von ihnen spontan und 
ohne Verfolgung  bestimmter Logik oder Regelungen herauskommen. Daraus entstand das 
Stück >Ernteabende<, welches sich in seiner Form weitgehend auf den Sāmir stützt.“ 635  
Auch Yūsuf Idrīs, der seine Begeisterung für alle traditionellen theatrale Formen kraftvoll 
zum Ausdruck zu bringen pflegte, sah insbesondere in as-Sāmir die nationale theatrale Form 
schlechthin.  636  
Später konzipierte Yūsuf Idrīs sein Stück „al-Farāfīr“ nach der Form des Sāmir. Die 
Hauptfigur im volkstümlichen as-Sāmir ist „Farfūr“, Plural „Farāfīr“.  Darüber sagt Idrīs:  
                                                 
634    al-Ḥakīm, Taufīq: Unsere Theaterform. In: Theorie des Theaters, Teil II, S.655  
635      Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur, Teil I,  S. 615   
636     Idrīs, Yūsuf: Zu einem ägyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 484    
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"سﺎﻨﻟا ﻚﺤﻀﻳ ﻪﺗﺎآﺮﺣو ﻪﺋارﺁو ﻪﻔﻗاﻮﻤﺑو ﺔﻳاوﺮﻟا ﻪﻟﻮﺣ روﺪﺗ يﺬﻟا ﻲﺴﻴﺋﺮﻟا رﻮﺤﻤﻟا ﻮهو روزرز وأ رﻮﻓﺮﻓ . وأ رﻮﻓﺮﻓو
ﺋاوﺮﻟا ﻞﻄﺒﻠﻟ قدﺎﺻ لﺎﺜﻣ روزرزﺮﺧﺎﺴﻟا ،ﻲآﺬﻟا ،قﺪﺤﻟا يﺮﺼﻤﻟا ﻲ .... يﺬﻟا ﻲﻨﻌﻤﻟﺎﺑ ﻼﺜﻤﻣ ﺲﻴﻟ روزرز وأ اﺬه رﻮﻓﺮﻓو
رﻮﻓﺮﻓ ﺔﻳدﺎﻌﻟا ﻪﺗﺎﻴﺣ ﻲﻓو ﺎﻀﻳأ ﻪﺘﻘﻴﻘﺣ ﻲﻓ ﻪﻧﻷ ،ﻞﺜﻤﻣ ﺔﻤﻠآ ﻦﻣ نﻵا ﻪﻤﻬﻔﻧ . نﺎﻣز ﻞآ ﻲﻓ ةدﻮﺟﻮﻣ ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟا ةﺮهﺎﻇ ﻪﻧا
نﺎﻜﻣو ...و لﺎﻌﻔﻧﻻا ﺪﻴﺼﺘﻳ ﻻ يﺬﻟا ﻚﻟذ ،ﻪﻌﺒﻄﺑو ﻪﺘﻘﻴﻠﺴﺑ ﺮﺧﺎﺴﻟا نﺎﺴﻧﻹا ﻚﻟذ جﺮﻬﻣو ﻚﺤﻀﻣ ﻪﻧا ،ﻪﻴﻓ ﺲﻴﻟ ﺎﻣ ﻰﻋﺪﻳ ﻻ
ﺖﻗﻮﻟا ﺲﻔﻧ ﻲﻓ فﻮﺴﻠﻴﻓو ﻢﻴﻜﺣو :"  
„Farfūr oder Zarzūr ist die Hauptachse, um die sich das Stück dreht. Durch sein Verhalten, 
seine Ansichten und Gestik bringt er die Menschen zum Lachen. Farfūr, mit anderen Namen 
auch Zarzūr, ist ein authentisches Muster für die schlaue, kluge und zynische  ägyptische 
Theaterfigur. Farfūr, bzw. Zarzūr ist nicht das, was wir unter dem Wort >Schauspieler< 
verstehen, da er auch im realen Leben ein Farfūr ist. Er ist ein soziales Phänomen, das in jeder 
Zeit und überall zu finden ist. Er ist ein  von Natur  her ein zynischer Mensch, der  seine 
Gefühle nicht affektiert und nicht behauptet, etwas zu besitzen, was nicht Teil seines 
Charakters wäre.  Er ist ein Spaßmacher, Clown, Weiser und Philosoph zugleich.“637    
 
Der erste Akt in „al-Farāfīr“ wird mit der Rede einer Figur, die den Autor vertritt, eingeleitet. 
Einige Stellen in dieser Rede reflektierten die Vorstellungen Yūsuf Idrīs vom Theater, welche 
man auch in seinen theoretischen Schriften wieder findet: 
„Author: […] However, we are in a theatre, and a theatre is a celebration, a big meeting, a 
festival. It is a lot of people, human beings who have left their troubles outside and have come 
here to live together for two or three hours. It s  a big family having a reunion and celebration 
first, the reunion itself, and second, the fact that in the course of this reunion, it will 
dramatize, philosophize and ridicule itself frankly, impudently, and without any 
inhibitions.”638 
Zur Belustigung, die die Aufführung beim Publikum erzeugen sollte, ist das Stück zur Gänze 
von unendlicher Witzigkeit durchzogen. Ein Effekt, von dem der Autor reichlich Gebrauch 
gemacht hat. Die Witzigkeit erscheint hier nicht nur als künstlerischer Effekt, sondern auch 
als Ureigenschaft des ägyptischen Menschen. Was der Autor beabsichtigte, ist sowohl die 
Verwurzelung seines Stückes in den volkstümlichen theatralen Erscheinungen zu betonen als 
es auch als spezifisch ägyptisch erscheinen zu lassen. Aus demselben Grund ist die Sprache 
des Stückes tief volkstümlich gefärbt. Also frei von den typischen Redewendungen der 
Intellektuellen. Ferner verfügen die Figuren über ein typisch ägyptisches, volkstümlich 
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geprägtes Verhaltsmuster. Dadurch trafen zwei Volkstümlichkeiten aufeinander: Die 
Volkstümlichkeit des Sāmir als eine von mehreren künstlerischen Erscheinungen der 
Volkskultur und die soziale Verhaltenseigenschaft des ägyptischen Menschen. Angereichert 
werden diese beiden Komponenten durch eine dritte, nämlich den direkten Anschluss an die 
Gesellschaft, der diese künstlerische Form entspringt. Denn im Stück werden alle möglichen 
Themen des alltäglichen Lebens angesprochen.  
Der Dialog erscheint im ganzen Stück als eine Art verbaler Schlagabtausch zwischen den 
Hauptfiguren Farfūr und dem Herrn.  Er weist sowohl Züge einer Clownnummer im Zirkus 
als auch eines Kabarettauftrittes auf. Auch dieser verbale Effekt ist von Yūsuf Idrīs 
wohlüberlegt und stellt ein bewusster Anschluss an die volkstümliche ägyptische 
Zirkustradition dar. Idrīs lässt Farfūr in typischen Kostümen und Masken des Clowns 
auftreten:  
“Farfoor wears a very old an peculiar suit which is a combination of the apparel of acrobats, 
circus clowns and puppets. He is dark or darkish in color and has white powder or flour on his 
face […] It is essential that the actor playing Farfoor should have in his own private life a 
talent for making fun of people or making them laugh.”639   
Die kabarettähnlichen Auftritte erinnern an die Possenreißer, deren Tradition bis zu den 
Anfängen des arabischen Theaters zurückgeht, und welche sich dann mit Naǧīb ar-Riḥānī 
und anderen bekannten Schauspielern zur Sozialkomödie entwickelten  
Gerade dieser Anschluss an die Tradition der Possenreißer reflektiert eine differenzierte 
Einstellung der Originalisierungstheoretiker zum Unterhaltungstheater und seinen Vertretern 
wie ar-Riḥānī, ῾Alī  al-Kassār und andern Schauspielern vor und nach ihnen.  
Insbesondere  Vertreter dieser Theatergattung wie eben ar-Riḥānī und ῾Alī al-Kassār wurden 
ständig dafür kritisiert, zur Entstehung eines anspruchslosen Theaters beigetragen zu haben. 
Das Ziel dieses Theaters wäre nur die Unterhaltung des Publikums und es von  seinen  
alltäglichen Leben, aber auch von den ernsthaften politischen und sozialen Problemen der 
Gesellschaft, abzulenken. (∗32)   
Aber auf einmal änderte sich die Einstellung gegenüber den Vertretern dieser Theatergattung 
und sie wurden von einigen Theoretikern der Originalisierung sogar als Vertreter eines 
volkstümlichen Theaters hochgeschätzt. Man sah die künstlerische Leistung dieser 
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Theaterleute darin, sich den nationalen volkstümlichen Künsten angeschlossen zu haben. So 
meint ein Autor:    
"أ ﻲﺒﻌﺸﻟا ثورﻮﻤﻟا ﻦﻣ نوﺪﻤﺘﺴﻳ ﻪﺑﺎﺘآ نﺎآ ﺪﻘﻓ ﻲﻧﺎﺤﻳﺮﻟاو رﺎﺴﻜﻟﺎآ ﻦﻴﻴﺒﻌﺷ ﻦﻴﻧﺎﻨﻓ ﺪﻳ ﻰﻠﻋ رﻮﻄﺗ يﺬﻟا ﻲﺒﻌﺸﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺎﻣ
ﺣ راﺮﻤﺘﺳﺎﺑ ﻢهداز جذﻮﻤﻨﻟا اﻮﻠﺧداو ﺮﻴﺒﺴﻜﺷ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ ﻲﻨﻐﻤﻟا اﻮﻠﺧدا حﺮﺴﻤﻠﻟ ﺎﻬﺑ اﻮﻣﺎﻗ ﻲﺘﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا تﻻوﺎﺤﻣ ﻲﻓ ﻰﺘ
 ﻲﺋﺎﻘﻠﺗ ﻞﻜﺸﺑ ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ﺮﻴﺴﻟاو ﺔﻠﻴﻟ ﻒﻟأ حور ﻢﻬﺘﻠﻇأو ﺔﺜﻟﺎﺜﻟا ﺔﻐﻠﻟا ﺔﻟدﺎﻌﻣ اﻮﻘﻘﺣو رﺎﺴﻜﻟاو ﻲﻧﺎﺤﻳﺮﻟا تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻲﻓ ﻲﺒﻌﺸﻟا
ﺮﺷﺎﺒﻣو :". 
„Was das volkstümliche Theater angeht, welches sich mit Künstlern wie al-Kassār und ar-
Riḥānī entwickelte, so holten die Autoren dieser Gattung die Nahrung dafür aus dem 
volkstümlichen Kulturerbe. Sogar führten sie bei ihrem Schauspiel Sänger in den 
Theaterstücken von Shakespeare den Sänger ein. In den Stücken von ar-Riḥānī und al-Kassār 
schufen sie die  volkstümliche Theaterfigur und erreichten dadurch die Bilanz einer dritten 
Sprache. (∗33) Ebenso ließen sie sich spontan und direkt vom Geist Tausendundeiner Nacht 
und den Volks-Sīras inspirieren.“640      
Zu den komischen Effekten in „al-Fārafīr“ gehört es, das Publikum mit unerwarteten 
Momenten zu überraschen. Der größte Effekt dieser Art tritt am Anfang des Stückes ein, und 
zwar beim Auftritt der Figur, die den Autor verkörpert. Dieser steht zunächst in einem sehr 
schicken Smoking hinter einem Pult und hält eine Rede. Nachdem er für einige Minuten 
gesprochen hat, sagte er dem Publikum:  
“Allow me to come closer to you. (He leaves the rostrum and approaches the front of the 
stage. The audience discovers that despite the elegance of his upper half, he has on very short 
pants showing his long, wiry legs and shoes with no socks. When everyone laughs): With all 
appreciation for your noble feelings and your boundless joy that I`ve com closer to you, I see 
no reason for your laughter. The play hasn`t begun yet. (Laughter) Come on, have you never 
seen an author so close before?” 641      
Zu den elementaren Effekten des Komischen zählt die absurde Logik der Verhaltens- und der 
Gedankenwelt der Figuren. Eine davon tritt hervor, als sich die Hauptfiguren des Stückes 
verselbständigen. Am Anfang des Stückes tritt Farfūr auf, ehe ihm dies der Autor erlaubt,  
und geht mit ihm eine Debatte ein,  über, was sein soll und was nicht:  
“Author: Shouldn`t you wait until I introduce your Master to the audience?  
                                                 
(∗33)    gemeint ist eine Mittelsprache zwischen Umgang- und Hochsprache 
 
640         ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 207f  
641        Yusuf Idris: The Farfoors. In (Modern Egyptian Drama), S. 353 
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Farfoor: Never mind. I`ll do that.  
Author: Well, at least let me introduce you.  
Farfoor: You can`t even introduce yourself! So how can you introduce me.[…].”642  
Der Gipfel der Absurdität offenbart sich darin, dass der Herr, weil er eben ein Herr, gewohnt 
ist, dass die anderen für ihn alles erledigen, von Farfūr verlangt, für ihn zu heiraten. Als sich 
Farfūr darüber verwundert zeigt, läuft zwischen ihm und dem Herrn folgender Dialog:  
“Farfoor: Do you mean I should look for the bride, find her, propose to her, have the contract 
concluded, and… 
Master: And you stop right there and stay where you are. 
Farfoor: You mean you leave me all the thorns and the muck and you take just the rose, ready 
and clean? What a pig of a master! 
Master: That`s how it goes with all Masters. Attend to your job now.”643 
Später, als beide verheiratet sind und Kinder haben, aber durch ihren Job als Totengräber kein 
Geld verdienen, um ihre Familien ernähren zu können, da alle Leute gesund sind und keiner 
mehr stirbt, sagt der Herr zu Farfūr:  
“Master: Well then, here`s an easy solution. Kill somebody. 
Farfoor: Kill somebody! Has the man gone mad? Kill somebody to bury him for fifty 
piasters? 
Master: And for less than that. And if I had to, I` d kill you. We want money. We want work. 
Either you kill someone or I will kill you.“644  
     
Vom Inhalt her geht es in „al-Farāfīr“ hauptsächlich um das Verhältnis Farfūr- Master. 
Farfūr, der einfache Mensch, von dem erwartet wird, alles für seinen Herrn zu erledigen, und 
der Herr, der über seine Tätigkeit hinaus, an  „Farfūr“ Befehle zu erteilen nichts, unternimmt.  
Farfūr stellt immer wieder die Frage, warum es keine Rollenwechsel geben kann, so dass auch 
der Herr einmal zu „Farfūr“  und dieser zum Herrn wird. In einer von den letzten Szenen des 
Stückes sagt „Farfūr“  in einem langen Monolog unter anderem:  
“Farfoor: […] Is there any other species on earth living like that besides man? Each 
distinguished person is referred to as a Master, Master of his district, Master of his country, 
Master of his homeland, Master of his world, Master of history. Even our history forms a 
pole, our states, our civilization, each state wants to be Mistress over all states and each 
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civilization would love to subdue all civilizations. And the result? Cudgel fights that develop 
into rifle fights that develop into fights between armies with bombs. Ten, twenty, thirty 
millions fall from the pole and the next day fights start all over again. Then we give them 
funny names: The fall of Greek civilization and the rise of Roman civilization! The cold war 
between the East and the West! The conflict between Russia and China and France and 
America! And everywhere it is Master and Farfoor: Who is to be Master and who Farfoor, 
and why should I be Farfoor and you Master?  Ever since life began it`s been like that, 
thinking that that’s the way it is and that people cannot live otherwise. But, in all honesty, is 
that a life? Is that a way? I swear by my Aunt Nabawiyya that we accept it for one reason 
only, because we don`t see it. If we see it, we cannot go on accepting it.[…]”645 
 
Im weitesten Sinne geht es im Stück um die Klassengesellschaft und warum diese 
Gesellschaftsordnung auch in den modernen Zeiten weiter existiert. Idrīs gibt keine 
revolutionäre Zukunftsvision, sondern bringt am Ende des Stückes seine Resignation 
symbolisch zum Ausdruck, indem er Farfūr und den Herrn wie die Teile eines Atoms,  der 
eine um den anderen in unendlichen Kreisen drehen lässt. 646  
Außerdem wurde vom Stuck auch gesagt, dass Yūsuf Idrīs darin andere Fragen ansprechen 
wollte:  
" ﺔﺗوﺎﻔﺘﻤﻟا ﻊﻤﺘﺠﻤﻟا تﺎﻘﺒﻃو ﺔﻳﺮﺤﻟاو ﺔﻄﻠﺴﻟا يأ ،نﺎﺴﻧﻹاو نﺎﺴﻧﻹا ﻦﻴﺑ ﺔﻗﻼﻌﻟا ﻰﻠﻋ ﺮﺼﺘﻘﺗ ﻢﻟ ﺎﻬﺗرﺎﺛأ ﻲﺘﻟا ﺎﻳﺎﻀﻘﻟاو 
ا رﻮﻌﺸﻟا اﺬه ،ﻒﻟﺆﻤﻟا ﺪﻨﻋ ﺚﺒﻌﻟاو ﺔﻴﻣﺪﻌﻟﺎﺑ رﻮﻌﺸﻟا ﻦﻋ ﺎﻀﻳأ تﺮﺒﻋ ﺎﻤﻧإو ،ﺮﺸﻟا ﺪﻴﻟﻮﺘﻟ ﺔﻄﻠﺴﻟا ﺔﻋﺰﻧو ﻢﻟﺎﻌﻟا نﺄﺑ ﻲﺣﻮﻳ يﺬﻟ
ﻩدﻮﺟﻮﻟ ﻰﻨﻌﻣ ﻲﻄﻌﻴﻟ ﺔﺴﺋﺎﻴﻟا ﻪﺗﻻوﺎﺤﻤﺑ مﻮﻘﻳ نأ نﻵا ﻦﻣ ﻪﻴﻠﻋو ﻩﺪﺣو ﻩﺮﻴﺼﻣ ﺔﻬﺑﺎﺠﻤﻟ كﺮﺗ نﺎﺴﻧﻹا نإو ﷲا ﻩﺮﺠه ﺪﻗ :". 
„Das Stück spricht nicht nur die zwischenmenschliche Beziehung und was dazugehört, wie 
etwa Machtbestreben, Freiheit, die Existenz einer Klassengesellschaft, oder dass die Macht 
dazu neigt, das Böse zu erzeugen, an, sondern es verrät auch eine nihilistische und absurde 
Stimmung des Autors. Es sind Gedanken, die den Eindruck vermitteln, dass Gott die Welt  
verlassen und den Menschen seinem eigenen Schicksal überlassen hätte, und nun muss der 
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Zu den oben erwähnten theatralen Erscheinungen wurden von arabischen Forschern und 
Theaterwissenschaftern einige in Marokko bekannte volkstümliche Künste mit szenisch- 
darstellendem Charakter, wie „al-Bisāṭ“, „Sīdī al-Katfī“, „῾Ubaydāt ar-Rimā“ und „Sultan 
der Studenten“ als originalarabische theatrale Phänomene und auch als Straßentheater 
gehalten. 648   
al-Bisāṭ entstand ursprünglich in der Stadt Marrakesch und wurde später auch von der Stadt 
Fez übernommen. Der Begriff „Bisāṭ“ bedeutet Teppich. In einigen arabischen Dialekten aber 
auch Spaß und Belustigung. Daher werden die zwei Worte oft miteinander verwechselt. Diese 
Verwechslung ging dann in die Übersetzung über. Auch in deutschen Ausführungen liest man 
„Teppich- Theater“. Aber der Begriff für die diese Spiele kommt nicht vom Wort „Bisāṭ“ in 
der Bedeutung vom Teppich, sondern vom umgangssprachlichen Wort „Bisāṭ“ in der 
Bedeutung von Vergnügung und Unterhaltung.649  
Die Bisāṭ-Spiele dienten der Unterhaltung sowohl der Oberschicht, beim Sultan beginnend, 
als auch der Allgemeinheit. Die Darsteller gehörten der Klasse der traditionellen Handwerker 
an. Es handelte sich dabei um einfache darstellende Spiele, deren Handlung freizügige 
sozialkritische bis sexuelle Anspielungen beinhalteten. Die sozialkritischen Anspielungen 
betrafen bekannte Persönlichkeiten der Stadt. Am ersten Tag der Spiele begeben sich die 
Darsteller in einer Art Karnevalsumzug in Richtung des Sultanspalastes, bunte und schrullige 
Kostüme tragend. Der Hauptdarsteller trug eine Maske, damit er vor dem Sultan 
hemmungslos seine ebenso hemmungslosen Witze erzählen konnte. Die früheren Sultane 
brachten solchen Darbietungen viel Toleranz entgegen und belohnten die Darsteller wie auch 
die Sänger und Musiker sogar mit großzügigen Geschenken. 650 
Der Entstehungsort der so genannten „Sīdī al-Katfī-Spiele“ ist die Stadt Rabat. Die 
Protagonisten waren ebenfalls Handwerker, insbesondere Schuhmacher. Die Bezeichnung der 
Spiele ist eine satirische Nachahmung der Namen von Sufi-Orden. Normalerweise besteht 
eine Gruppe aus zwölf Mitgliedern, an deren Spitze ein Kommentator steht. Aufgetreten wird 
im Haus eines der Mitglieder oder eines Gastgebers, der ein hoher Beamter oder sogar der 
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Sultan selbst sein konnte. Die Darbietungen bestehen aus komischen Szenen gefolgt von 
satirischen Gedichten. Diese beinhalten oft Anspielungen auf suspektes Verhalten einiger in 
der Stadt bekannter Persönlichkeiten, wie Haschischrauchen, Bordellbesuche oder Annahme 
vom Schmiergeld. 651  
Die Gruppen der „῾Ubaydāt ar-Rimā“ wurden aus Angehörigen verschiedener Berufe 
gebildet. In ihrer späteren Form etablierten sich diese Spiele als Begleitveranstaltungen zu den  
von den Stämmen außerhalb der großen Städte veranstalteten Schießfesten. Das Fest wurde 
alljährlich zu einem bestimmten Termin veranstaltet und dauerte drei Tage. Davor wurden für 
das Fest unterschiedliche Geschenke und Spenden, darunter Schlachttiere, gesammelt. Zum 
Fest kamen alle Bewohner, egal welchen sozialen Rang sie innehaben. Es wurde erwartet, 
dass an den Festtagen alle Streitereien und Prozesse eingestellt werden. Währenddessen 
wurden von den Gruppen darstellende Szenen und Witze vorbereitetet. Die Protagonisten 
trugen exotische Kostüme, einige davon Frauengewänder. Auch das Imitieren von 
Frauenverhalten- und Sprechweisen war bei den dargestellten Szenen ein häufiges Motiv. 
Andere Themen handeln von Streitereien zwischen Geschwistern über Erbteile, oder tüchtige 
und untüchtige, fleißige und faule Männer und so weiter. Die Szenen werden mit Musik 
begleitet.652      
Die Spiele „Sultan der Studenten“ wurden von einem marokkanischen Sultan in der Zeit 
zwischen 1666 und 1672 eingeführt. Das war der Ausdruck seines Dankes an Professoren und  
Studenten der Qarawyīn-Universität in Fez, die ihn beim Kampf gegen einen politischen 
Rivalen, aber auch gegen seinen Bruder, der ihn nach dem Tod des Vaters beseitigen wollte, 
unterstützten. Am 1. März jedes Jahres wurde der Beginn des Festes offiziell angekündigt. 
Am ersten Tag der Veranstaltungen wählten die Studenten einen Ersatz- Sultan. Dieser wurde 
auch vom echten Sultan anerkannt. Es wurde eine Woche lang auf verschiedene Art und 
Weise in einer sehr lockeren Atmosphäre und ohne politische Hemmungen gefeiert und 
gespielt, wobei der echte Sultan bei Abschluss der Feierlichkeiten anwesend sein musste. 653 
Im Grunde genommen geht es bei allen oben erwähnten theatralen Phänomenen um das sich 
Versetzen in andere Figuren, in die Rolle des Ersatz-Sultans zum Beispiel. Dabei ist die 
                                                 
651       ebenda, S. 196ff  
652     ebenda, S. 205f 
653     Maḥallāwī, ῾Abd ar-Raḥīm: Eine kurze historische Darstellung des marokkanischen Theaters, aus: 
Masraheon (Theaterschaffende), eine geistige, kulturelle Zeitschrift für Angelegenheiten der Theaterkünste, 
4.4.2007, www.masreheon.com   
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Unterhaltung das oberste Prinzip. Zwar wurden bei diesen Spielen sehr frei soziale, 
moralische und politische Fragen angesprochen, aber es ging dabei nicht selten um eine derbe 
Art und Weise der Darstellung.  
Auch al-Ḥalaqa (Der Kreis) gehört zu den traditionellen marokkanischen theatrale 
Erscheinungen, mit dem Unterschied, dass diese theatrale Form bis heute existiert. Schauplatz 
des Kreises sind bestimmte Plätze in den großen Städten. International bekannt wurden die 
Kreisdarbietungen vor der al-Fanā'-Moschee in Marrakesch. Die Darbietungen werden von 
einem „Ḥalayāqī/ Kreisender“ oder mehreren präsentiert und sie sind eine Mischung aus 
Erzählungen über bekannte historische oder religiöse Persönlichkeiten, Dichtung, Tanz, 
Pantomime, Akrobatik, Gesang und Musik. Ihre Zeit ist nicht begrenzt und kann kurz, aber 
auch mehrere Stunden dauern. Die Hauptgestalt des Kreises ist, dass die Darbietenden von 
einem Zuschauerkreis umgeben werden.654  
Aber nicht nur in Marokko, sondern auch in anderen Maghrebstaaten, sind ähnliche 
theatralische Erscheinungen ein Teil der volkstümlichen Kultur. 
Bei allen den bis jetzt erwähnten theatralen Phänomenen wird seitens der arabischen 
Theaterwissenschafter und Theoretiker der Originalisierungsbewegung auf die „Furǧa/ das 
Zuschauen“ beim am öffentlichen Raum stattfindenden Spektakel, als grundsätzliche 
Eigenschaft traditioneller arabischer Theatralität hingewiesen. Nach dem „Furǧa-Prinzip“ 
werden die im öffentlichen Raum agierenden Darsteller, Sänger, Tänzer, Imitatoren, Witze- 
und Geschichtenerzähler usw. von den Zuschauern umrundet. Die Zuschauer finden sich 
meistens  zufällig zusammen. Mittlerweile hat sich die ﺔﺟﺮﻓ " / Furǧa“ als Bezeichnung einer 
arabischen Theatralität durchgesetzt und es avancierte im Rahmen der 
Originalisierungsversuche zu einem Theaterbegriff.  
Auf diesen beiden Prinzipien versuchten einige Theaterschaffende eine Theorie über das 





9.4.2.2.  Konzeption des feierlichen Theaters und des Theater des Kreises aus  
                                                 
654     ebenda.  
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                        traditionellen theatrale Erscheinungen 
 
Das feierliche Theater         
Im Rahmen der Originalisierung wurden insbesondere ab Ende der 1970er Jahre viele 
Theateraufführungen als Beispiele für das feierliche Theater erwähnt. Die Theorie des 
feierlichen Theaters stammt von dem marokkanischen Dramatiker  ῾Abd al-Karīm Baršīd, der 
im Jahre 1979 eine  Proklamation über das feierliche Theater gab.(∗34)  Über seine Motive 
dazu schreibt Baršīd:   
" ﻦﻴﺑ ﺎﺨﺋاد ﻪﺘﻠﻌﺟو ﻪﺗﺎﺣﻮﻤﻃو ﻪﺗارﻮﺼﺗو ﻲﺑﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺖﺘﺷ ﻲﺘﻟا ﺔﻳﺮﻜﻔﻟا ﻰﺿﻮﻔﻟا ﻦﻣ جوﺮﺨﻟا ةروﺮﻀﺑ ﺎﻨﻧﺎﻤﻳإو
ا جوﺮﺗ ﻲﺘﻟا سراﺪﻤﻟا ﻦﻣ ﺔﻋﻮﻤﺠﻣ ﻦﻋ لﺰﻌﻤﺑ ﻲﺑﺮﻌﻟا نﺎﺴﻧﻹا ﻞﻌﺠﺗ ﻲﺘﻟا ﺔﻴﻟﺎﻳﺮﺒﻣﻹا ﺔﻴﺟﻮﻟﻮﻳﺪﻳﻹاو ﺔﻴﻣﻼﺴﺘﺳﻻا ﺔﻓﺎﻘﺜﻟ
ﺦﻳرﺎﺘﻟا ﺔآﺮﺣ .... حﺮﺴﻤﻠﻟ لوﻷا نﺎﻴﺒﻟا راﺪﺻإ ﺎﻨﻳﺄﺗرا ﺪﻘﻓ ﺔﻤﻴﻠﺴﻟا ﻪﺘﻳﻮهو ﻲﻘﻴﻘﺤﻟا ﻪﻬﺟو ﻲﺑﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻠﻟ ﻲﻄﻌﻧ ﻰﺘﺣو
ﻲﻟﺎﻔﺘﺣﻻا ". 
„Überzeugt von der Notwendigkeit, aus dem geistigen Chaos auszubrechen, welches das 
arabische Theater in seinen Vorstellungen und Bestrebungen erschütterte und es zwischen 
unterschiedlichen Schulen, die die Verbreitung einer Kultur der Resignation und der 
imperialistischen Ideologien zum Ziel haben […], orientierungslos machte,  und damit wir  
dem arabischen Theater ein wahres  Gesicht verleihen können, sahen wir uns dazu motiviert,  
diese Proklamation herauszugeben.“ 655 
Das Konzept des feierlichen Theaters beruht auf Basis der oben erwähnten traditionellen 
theatralen und künstlerischen Erscheinungen, die von den Theoretikern und 
Theaterschaffenden als originalarabisch erachtet werden. Wie auch schon oben erwähnt 
wurde, sind alle diese Phänomene durch ihre Präsentation in einem öffentlichen Raum und bei 
Festen und Feierlichkeiten gekennzeichnet.  
Bei den traditionellen theatralen Darbietungen überwiegt das Erzähl- und Imitationselement. 
Nicht selten werden die Szenen mit Gesang, Tanz und Musik begleitet.  
Aber für den Theoretiker des feierlichen Theaters ῾Abd al-Karīm Baršīd soll das arabische 
Theater nicht nur alle diese Elemente beinhalten und den Charakter eines Festes haben, 
sondern:  
                                                 
∗      Zum feierlichen Theater vergl.: Hasib Negar: Feierlich-rituelle Theater- und Performancearbeit. 
Dissertation, Universität Wien, 2006. Kapitel IV.1.1. Der Marokkaner Abdul Karim Berschid und das Konzept 
eines feierlichen Theaters. S. 85ff) 
655    Baršīd,  ῾Abd al-Karīm: Das erste Manifest des feierlichen Theaters. In: Theorie des Theaters, Teil II, S. 
737  
 375
" اﺪﻳﺪﺟ ارﻮﺼﺗ ﻞﻤﺤﺗ ﺔﻔﺴﻠﻓ سﺎﺳﻷﺎﺑ ﻮه ﻞﺑ  ،ةﺮﻳﺎﻐﻣ ﺔﻴﻨﻓ تﺎﻴﻨﻘﺗو ﺲﺳأ ﻰﻠﻋ ﻢﺋﺎﻗ ﻲﺣﺮﺴﻣ ﻞﻜﺷ دﺮﺠﻣ ﺖﺴﻴﻟ ﺔﻴﻟﺎﻔﺘﺣﻻا
و ﺦﻳرﺎﺘﻟاو نﺎﺴﻧﻹاو دﻮﺟﻮﻠﻟعاﺮﺼﻟاو ﺔﺳﺎﻴﺴﻟاو بدﻷاو ﻦﻔﻟا". 
„Die Feierlichkeit ist nicht nur eine Theaterform auf Basis eigener Methoden und Techniken, 
sondern sie ist im Grunde genommen auch eine Philosophie, die eine neue Vision vom 
Dasein, dem Menschen, der Geschichte, Kunst, Literatur, Politik und Konfliktsituationen  
vermittelt.“  656   
Über weitere Details des feierlichen Theaters sagt Baršīd:  
" ﻪﻨﻣ ﻞﻌﺠﻨﻟ ﻲﻣﻮﻴﻟا ﻊﻗاﻮﻟا ﻦﻋ ﻪﻠﺼﻔﻧ نأ ﻦﻜﻤﻳ ﻼﻓ ﻚﻟﺬآ ﻪﻧﻷو ﺔﻣﺎﻋ ﺔﻴﺒﻌﺷ ةﺮهﺎﻈﺗ ﻮه ﻲﻟﺎﻔﺘﺣﻻا رﻮﻈﻨﻤﻟا ﻲﻓ حﺮﺴﻤﻟا نإ
ﻊﻗاو حﺮﺴﻤﻟا نإ ،ﻢهو وأ ﻢﻠﺣ دﺮﺠﻣﻲﻣﻮﻴﻟا ﻊﻗاﻮﻟا ﻦﻣ ﺎﻗﺪﺻو ﺔﻴﻓﺎﻔﺷ ﺮﺜآأو ﺰآﺮﻣو ﻒﺜﻜﻣ ﻊﻗاو ﻪﻨﻜﻟو سﺎﺳﻷﺎﺑ ﻲﺗﺎﻴﺣ :"... 
„Das Theater aus dem Blickwinkel der Feierlichkeit ist eine volkstümliche öffentliche 
Demonstration. Und weil es so ist, können wir es nicht von der alltäglichen Realität trennen 
und aus ihm bloß einen Traum oder eine Illusion machen. Das Theater ist im Grunde 
genommen ein reales Leben, aber es ist eine konzentrierte Realität und transparenter und 
authentischer als die alltägliche Realität.“ 657   
Ferner schreibt er:  
"ﺴﻤﻟا نﺎآ ﺎﻤﻟو ،ﺐﻌﺸﻟا ةﺮآاذ ﻞﺜﻤﻳ ﺺﺧو عﻮﻨﺗ ﻦﻣ ﻪﻠﻤﺤﻳ ﺎﻣ ﻞﻜﺑ ثاﺮﺘﻟا نﺎآ ﺎﻤﻟو سﺎﺳﻷﺎﺑ ﺎﻴﺒﻌﺷ ﺎﺣﺮﺴﻣ ﻲﻟﺎﻔﺘﺣﻻا حﺮ
ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﺎﻨﻋاﺪﺑإ ﻲﻓ ﻢﻬﻣ نﺎﻜﻣ ﻪﻟ نﻮﻜﻳ نأ ﺪﺑﻻ نﺎآ ﺪﻘﻓ :" 
„Und weil das feierlichen Theater im Grunde genommen ein volkstümliches Theater ist, und 
weil das Kulturerbe mit allen seinen Vielfältigkeiten und seiner Schöpfungskraft das 
Gedankengut des Volkes darstellt, so muss es einen wichtigen Platz in unserer 
Theaterkreation  einnehmen.“ 658     
Ferner sollte das feierliche Theater nach Baršīds Vorstellung eine  kollektive Theaterarbeit 
sein, um von den „Energien und Erfahrungen“ aller  daran Beteiligten profitieren zu können. 
Dabei sieht er als sehr relevant, dass die Präsentatoren des Festtheaters aus volkstümlichen 
Schichten stammen. Dadurch würde das Gefühl der Zusammengehörigkeit auf der „Ebene der 
Sprache, der Fantasie und des Stils“ verstärkt.659    
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Für den Inhalt sah es Baršīd als unbedingt notwendig, auf jene Stoffe, Formen und 
Geschehnisse aus der arabischen Geschichte und dem Kulturerbe zurückzugreifen, die eine  
direkte Verbindung zur Realität vermitteln.  660   
Über die Funktion und weiteren Ziele des feierlichen Theaters sagt ῾Abd al-Karīm Baršīd 
auch:  
" رﺎﻌﺷ ﻊﻓﺮﻧ ﺎﻨﻧﺈﻓ اﺬه ﻦﻋ ﺎﺿﻮﻋو رﻮﻬﻤﺠﻠﻟ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا يأ ،ﺔﻴﻋاﺪﺑﻹا ﺔﻴﻠﻤﻌﻠﻟ ﻲﻜﻴﺳﻼﻜﻟا مﻮﻬﻔﻤﻟا ﺾﻓﺮﻧ ﺎﻨﻧإ– ﻊﻣ ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا 
رﻮﻬﻤﺠﻟا-ﺔﻴﺒﻌﺷ ﺔﺴﺳﺆﻣ ﻮه ﻲﻟﺎﻔﺘﺣﻻا رﻮﻈﻨﻤﻟا ﻲﻓ حﺮﺴﻤﻟﺎﻓ  . ﻲﻀﻳﺮﺤﺘﻟاو ﻲﻤﻴﻠﻌﺘﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺾﻓﺮﻧ نأ ﺪﺑﻻ نﺎآ ﺎﻨه ﻦﻣو
ﺔﻴﻣﻼﻋﻹا ﺔﺴﺳﺆﻤﻟا ﻲه ةﺪﺣاو ﺔﺴﺳﺆﻣ ﻦﻋ نارﺪﺼﻳ ﺎﻌﻣ ﺎﻤﻬﻧﻷ . رﺎﻌﺷ ﻰﻠﻋ ﻢﺋﺎﻘﻟا يﺪﻴﻣﻮﻜﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺾﻓﺮﻧ ﺎﻤآ) نﺎﺘﻋﺎﺳ
ﻞﺻاﻮﺘﻤﻟا ﻚﺤﻀﻟا ﻦﻣ :". 
„Wir lehnen den klassischen Begriff vom künstlerischen Schöpfungsprozess, d.h. vor einem   
Publikum zu spielen, ab. Anstelle dessen erheben wir das Motto: Mit dem Publikum spielen.  
Denn das Theater aus der Perspektive der Feierlichkeit ist eine volkstümliche Institution. 
Davon ausgehend lehnen wir sowohl das pädagogische als auch das  provokative Theater ab, 
da beide aus ein und derselben Behörde, nämlich der Informationsbehörde, stammen. 
Genauso lehnen wir ein Komödientheater ab, das nach  dem Motto: „Zwei Stunden  




Das Theater des Kreises   
Ähnlich wie beim feierlichen Theater basiert das Theater des Kreises auf dem „Furǧa- 
Prinzip“. Als bekanntes Beispiel für das Theater des Kreises sind die Arbeiten des algerischen 
Theaterschaffenden Walad ῾Abd ar-Raḥmān Kākī (1934-1995).  
Ein zweiter bekannter Dramatiker, dessen Arbeiten von volkstümlichen Darbietungen des 
Kreises inspiriert sind, ist ῾Abd al-Qādir ῾Allūla. Wie andere arabische Theaterschaffende war 
῾Allūla davon überzeugt, dass die aristotelische Theaterform für eine gut funktionierende 
Beziehung mit dem arabischen Publikum nicht geeignet ist. Neben zahlreichen Arbeiten in 
den 1960er Jahren präsentierte ῾Abd al-Qādir ῾Allūla auch später viele Theaterstücke im Stil 
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des Kreis-Theaters wie „Der Sager“ (1980), „Die Bösen“ (1989), „Die Großzügigen“ (1985) 
oder  „Die Äpfel“ (1992).  
Wie beim feierlichen Theater präsentieren Vertreter des Theaters des Kreises ihre Arbeiten 
fernab der nach europäischer Art gebauten Theaterhäuser. Ihre Vorstellungen fanden meistens 
in Fabriken oder in ländlicher Umgebung statt. Dementsprechend wurden Aufführungen jedes 
Mal an den lokalen Begebenheiten angepasst.  
 ῾Abd al-Qādir ῾Allūla sprach einmal davon, dass Erfahrungen mit solchen Aufführungen ihn 
dazu brachten, immer mehr auf Bühnenbilder und Requisiten zu verzichten, bis er  
letztendlich fast ohne sie auskam. Am Schluss verzichtete man sogar auch auf die Auf- und 
Abtritte der Schauspieler. Sogar das Wechseln der Kostüme wurde letztendlich vor den 
Augen der Zuschauer durchgeführt. 662 
Und gerade in diesem direkten Kontakt mit dem Zuschauer sehen die Theaterschaffenden 
einen großen Vorteil im Vergleich zu Aufführungen nach westlicher Art. Denn damit können 
sich die Schauspieler und andere Mitglieder einer Theatergruppe mit ihren Rezipienten 
unterhalten, ihre Eindrücke, bzw. Reaktionen auffangen und ihre Anregungen erfahren.  
Im Sinne der traditionellen theatralen Formen wie dem Geschichtenerzähler, Sira- oder 
Lobdichter (Maddāḥ), bei denen das Erzählelement stark vertreten ist, versuchten die Autoren 
oder Regisseure eine Distanz zwischen der Rolle und den Darstellern zu schaffen. Ihrer 
Meinung nach soll bei einer arabischen Theaterform das Erzähl-Element anstelle von „sich in 
eine Rolle versetzen“ und die  „Verkörperung einer Theaterfigur“ hervortreten. 663 
Dennoch muss nochmals darauf hingewiesen werden, dass bei Arbeiten in Form des 
feierlichen Theaters, Theaters des Kreises oder des Ḥakawātī-Theaters  kaum nur eine 
traditionelle theatrale Form  als Basis genommen wurde.  
Speziell bei den Arbeiten aus den Maghrebländern wurden mehrere traditionelle 
Theaterformen wie „Sultan der Studenten“, „al-Bisāṭ-Spiele“ und noch andere zu einer neuen 
Theaterform verarbeitet. Ein gutes Beispiel dafür sind die Theaterarbeiten des 
marokkanischen Theaterschaffenden aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī.  
                                                 
662      Manwar, Aḥmad: Rückgriff auf das volkstümliche Kulturerbe im algerischen Theater,   
          AN-NOOR Magazine, Nr. 156, 2008, www.annoormagazine.com/mag/ar/156/thakafa/thakafa 
663     Manwar, Aḥmad: Rückgriff auf das volkstümliche Kulturerbe im algerischen Theater,   
         www.annoormagazine.com/mag/ar/156/thakafa/thakafa  
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Zusätzlich zum Konzipieren einer Theaterform aus den verschiedenen theatralen 
Erscheinungen weisen insbesondere einige Theaterarbeiten von aṣ-Ṣiddīqī den Charakter 
eines Massentheaters auf.  Ein Beispiel dafür ist das Stück "Wādī al-Maḥāzin", das 1964 in 
einem Sportstadion in Rabat aufgeführt wurde.  
In diesem Stück wirkten mehr als 150 Schauspieler, Tänzer, Reiter usw. mit. Das Stück 
behandelt den Kampf des marokkanischen Volkes gegen die portugiesischen Eroberer, aber 
auch den Bruderzwist zwischen den marokkanischen Herrschern. Im selben Stil wurde 1967 
ebenfalls im Sportstadion von Rabat das symbolhafte Stück “Marokko ist eins“ aufgeführt.664  
 
 
9.4.2.3. al-Muḥabbaẓīn, der Qārāqoz und die   Passionsähnliche Spiele ((Ta῾ziya) 
Zusätzlich zu den oben erwähnten theatralen Formen wurden von arabischen Forschern im 
Theaterbereich traditionelle theatrale Erscheinungen hervorgehoben, die aber im Rahmen der 
Originalisierungsbewegung kaum oder nur geringfügig zu Modernisierungsversuchen 
herangezogen wurden. Hier sind davon zu erwähnen al-Muḥabbaẓīn, der Qārāqoz mit 
anderen Bezeichnungen auch Arāgoz wie auch die Passionsähnliche Spiele Ta῾ziya.  
In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, d.h. vor der Napoleon-Expedition nach Ägypten,   
berichteten europäische Forscher und Reisende, darunter der dänische Weltreisende Carsten 
Niebuhr, der im Jänner  des Jahres 1761 nach Ägypten kam und dort ein Jahr lang blieb, von 
den sogenannten „al-Muḥabbaẓīn“, die in Kairo und Alexandria überwiegend bei 
Hochzeiten, Beschneidungsfeiern oder Festtagen kurze darstellende Szenen spielten.665  
Es handelte sich dabei um Possen, die Geschichten aus dem alltäglichen Leben zum Inhalt 
hatten. Die Handlung wurde mit primitiver Aufführungspraxis dargestellt. Die Rollen wurden 
ausschließlich von Männern verkörpert. Bei einer dieser Possen geht es um einen Bauern, der 
seine Steuern nicht bezahlen kann. Er wird ins Gefängnis geworfen. Nun wird gezeigt, wie 
seine Frau versucht, ihn frei zu bekommen. Sie geht zum christlichen Schreiber mit ein paar 
Eiern und Nudeln. Dieser sagt ihr, dass er ihr nicht helfen kann, legt ihr aber nahe, beim 
Bürgermeister um Hilfe zu bitten. Sie geht zu diesem und gibt ihm etwas Geld. Der empfiehlt 
                                                 
664     Bellmann, Dieter: Rückblicke,  Arabische Kultur,  S. 68f 
665     Abdel Wahab, Farouk: Introduction to: Modern Egyptian Drama, an Anthology, S. 17  
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ihr aber, zum Hauptmann zu gehen. Weil sie jetzt kein Geld mehr hat, versucht sie diesen mit 
ihren weiblichen Reizen zu bestechen.666  
Obwohl die „Muḥabbaẓīn“ kaum für moderne Theaterarbeiten herangezogen wurden, werden 
diese Spiele in der theaterwissenschaftlichen Literatur dennoch immer wieder als Beweis für 
die Existenz einfacher szenisch-darstellender Künste vor dem Kontakt mit der westlichen 
Kultur angenommen.667 
Die Trauerfeierlichkeiten (Ta῾ziya) werden von den schiitischen Muslimen, überwiegend im 
Irak, Iran, Libanon und Indien, alljährlich anlässlich des Todes des Prophetenenkels al-Ḥusain 
veranstaltet. Der Enkel des Propheten Muḥammad fiel in der Schlacht bei Karbalā' am 10. 
Muḥaramm 680.  
In den ersten 10 Tagen des islamischen Monats Muḥarram werden täglich in verschiedenen 
Orten und von verschiedenen Laiengruppen Prozessionen durchgeführt, in denen der 
Märtyrertod von al-Ḥusain und einigen seiner Familienangehörige und Anhänger 
rekonstruiert. Die Veranstaltungen können in verschieden Städten und von verschiedenen 
Darbeitern gleichzeitig stattfinden. Die Dialoge, welche zum guten Teil auch in Versform 
verfasst sind, sind schriftlich fixiert, die Verfasser aber unbekannt. Für die Zuschauer ist das 
Hochkommen von Emotionen Teil eines religiösen Aktes. 668   
Diese passionsähnlichen Spiele sind vielleicht wegen ihres religiösen Charakters, oder weil 
sie in nur wenigen arabischen Ländern und auch hier nur bei der Bevölkerung schiitischen 
Glaubens praktiziert werden, kaum für Theateraufführungen umgestaltet worden.  
 
Eine weitere traditionelle Form, die theatrale Züge aufweist, ist der Qārāqoz, welcher eine 
Art Puppentheater ist. Die erste Heimat des Qārāqoz ist die Türkei, von wo er sich dann in 
fast alle Regionen der arabischen Welt ausbreitete. Es handelte sich beim Qārāqoz um kurze 
komische Szenen, die meistens durch drei Puppen dargestellt wurden. Die Szenen dauerten 
etwa zehn Minuten und es gab bestimmte Lokale für die Aufführungen. Aber es kam auch 
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vor, dass der oder die Spieler mit ihrer Gesamtausrüstung von Ort zu Ort zogen. Mit den 
Puppen werden stereotypische Szenen wie der Streit zwischen Eheleuten, zwei 
Handelspartnern, Schwiegertöchtern und Schwiegermüttern oder Auseinandersetzungen mit 
Polizisten dargestellt. 669   
Der Qārāqoz blieb in den arabischen Ländern bis in die 1950er Jahren erhalte. Im Gegensatz 
zu vielen anderen volkstümlichen künstlerischen Erscheinungen erfuhr er eine gewisse 
Entwicklung durch Adaptionen für Kindersendungen im Fernsehen. Auch für Kindertheater 










9.4.3.   Analyse: Die Originalisierung des arabischen Kulturerbes oder der  
            Versuch eines Widerstandes     
 
Obwohl die Originalisierung des arabischen Theaters an sich eine kulturelle Bewegung zur 
Schaffung eines Theaters, das dem arabischen Rezipienten inhaltlich wie formal zugänglich 
sein sollte, wird bei Betrachtung der unter diesem Begriff zugeordneten Theaterarbeiten 
erkenntlich, dass diese zu einem hohen Grad politisch geprägt sind. Dies mag nicht 
außerordentlich erscheinen, bedenkt man, dass die Politisierung des arabischen Theaters in 
allen Entwicklungsphasen als Tendenz erscheint. Insbesondere verstärkte sich diese Tendenz 
mit den politischen Umwandlungen in den 1950er und 1960er Jahren. In dieser Phase wurde 
nach  kulturpolitischen Überlegungen seitens der politischen Systeme sowohl die 
Politisierung als auch die Popularisierung des Theaters betrieben. Aber auch unter den 
Intellektuellen  galt das Engagement in Kunst und Literatur als Aufgabe, zu deren Erfüllung 
sie sich verpflichtet fühlten.  
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Aber insbesondere Vertreter der Originalisierungsbewegung, egal, ob sie Theaterschaffende 
oder Theoretiker waren, waren davon überzeugt, das originalarabische Theater soll neben dem 
künstlerischen Aspekt auch:  
- Eine starke Beziehung zur arabischen Realität haben,  
- Mit der arabischen Umwelt und dem Volk in enger Beziehung stehen,  
- Eine eindeutige geistige und soziale Einstellung reflektieren und nicht zuletzt 
- Zeitgemäß und anderen Kulturen gegenüber aufgeschlossen sein.671   
Allerdings scheint die politische Prägung der Originalisierungsstücke sehr kritisch gegenüber 
den arabischen Regime zu sein. Zur Entstehung solcher Tendenzen trugen   politische 
Entwicklungen bei. Denn trotz differenzierten Einstellungen hatten in den 1950er und 1960er 
Jahren sozialistische, bzw. kommunistische Ideologien gewisse Gemeinsamkeiten zwischen 
Intellektuellen und den politischen Systemen, von denen die meisten sozialistisch orientiert 
waren, geschaffen. Künstler, Dichter, Schriftsteller, Dramatiker usw. konnten sich in die 
offizielle Kulturpolitik gut integrieren. Im Kunst-, Film-, und Theaterbereich herrschte der 
sozialistische Realismus. Dieser wurde nicht nur vom Staat gefördert, sondern es gab nicht 
wenige Künstler, Dichter oder Theaterschaffende, die sich mit dieser Kunstideologie 
identifizierten.   
Aber als die politischen Systeme immer mehr Kunst, Literatur, Film und Theater für 
Propagandazwecke, darunter für die Verherrlichung der „revolutionären Errungenschaften“ 
der regierenden Parteien samt ihren Führern instrumentierten, sich zu gleicher Zeit 
Erscheinungen summierten, die gar nicht so revolutionär waren,  wie etwa Machtmissbrauch 
und politischer Unterdrückung, begann in den späten 1960er Jahren eine Kluft zwischen 
Intellektuellen und den regierenden Parteien zu entstehen. Allmählich zeichnete sich auch 
eine Antirichtung zum von den politischen Systemen geförderten sozialistischen Realismus 
ab. Diese Kluft vergrößerte sich in der folgenden Zeit, als die politischen Regime immer mehr 
Richtung Diktatur und Unterdrückung Andersdenkender zusteuerten.  
Dieser Wandel wurde folglich in den Theaterarbeiten mehrerer Dramatiker thematisiert. 
Beispiel dafür sind Theaterstücke von Sa῾dallah Wannūs, Mamdūḥ ῾Adwān, Samīḥ al-
Qāsim, Yūsuf Idrīs, Naǧīb Surūr, Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr oder Maḥmūd Diyāb.   
Dass die Theaterarbeiten dieser und anderer Autoren dennoch zur Aufführung gelangten, ist 
unterschiedlichen Umständen zu verdanken. Zum einem haben sich die meisten politischen 
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Systeme in jener Zeit noch nicht zum späteren mächtigen Alleinherrscher entwickelt und 
ließen daher einen gewissen Grad an Meinungsfreiheit zu. Zum anderen wurde Kritik 
zugelassen, um Meinungsfreiheit vorzutäuschen. In zahlreichen Fällen schützte einen 
Dramatiker der hohe Rang, den er in seinem Land, aber auch in anderen arabischen Ländern, 
genoss, vor Repressalien.  
Trotzdem wurde die Realisierung nicht weniger Theaterwerke, weil sie als Angriff gegen das 
politische System aufgefasst wurden, untersagt,  andere gleich nach der Uraufführung 
abgesetzt. Eine beachtliche Zahl von kritischen Theaterstücken erschien lediglich in 
Buchform, überwiegend von Verlagen in anderen arabischen Ländern veröffentlicht.   
Allerdings kann der Eindruck, dass die Theaterarbeiten der Originalisierungsbewegung zum 
hohen Grad politisch geprägt sind,  nur bedingt stimmen, bedenkt man, dass die politische 
Kritik auch in realistischen Theaterstücken dieser Zeit hervorsticht, wie das auch in 
verschiedenen Kapitel dieser Arbeit, aber insbesondere im Kapitel: (8. Entwicklung des 
arabischen Theaters in den 1960er und 1970er Jahren) dargestellt wurde.   
Ferner könnte dieser Eindruck auch aufgrund anderer Tatsachen entstehen und zwar, dass 
wegen der Aktualität der Originalisierungsbewegung, die Arbeiten dieser Richtung die 
realistische Theaterstücke überwogen, aber auch deswegen, dass die 
Originalisierungstheaterstücke mehr Aufmerksamkeit genossen. 
Ein weiterer Grund für die politische Prägung der Originalisierungsstücken könnte darin 
liegen, dass historische und literarische Materialen, gleich ob sie klassisch oder volkstümlich 
sind, den Autoren eine größere Möglichkeit geben, ihren eigenen Ansichten nicht allzu sehr 
und offensichtlich preiszugeben. Denn unter Einfluss des sozialistischen Realismus bekamen 
vorrevolutionäre Epochen in den 1960 und 1970 Jahren eine zusätzliche, genauer gesagt, eine 
dogmatische Bedeutung in der Kunst und Literatur. Sie wurden nämlich zu einem Synonym 
für negative Erscheinungen: Kolonialismus, Fremdenherrschaft und wirtschaftliche, soziale 
und kulturelle Rückständigkeit. Dementsprechend spielt die Handlung einer großen Zahl von 
Romanen, Theaterstücken, Fernsehserien und Filmen in der Zeit vor den Revolutionen. In 
diesem Sinne  vermitteln auch zahlreiche Werke in Bereichen der Malerei, Bildhauerei und 
Musik, Film und Theater einen politisch geprägten Begriff von der Vergangenheit. Während 
einerseits dieses besondere Verständnis von der Vergangenheit sich in der offiziellen Kunst 
und Literatur etablierte, wurde die politische und bisweilen auch die soziale Realität in diesem 
Zeitraum immer mehr unantastbar. Infolgedessen nützten die Autoren diese „Lücke“ aus und 
setzten die Handlung ihrer Arbeiten in vorrevolutionäre Zeiten. Dadurch wurde eine Art 
Parallelwelt zur Wirklichkeit geschaffen. Aus dieser Welt entlehnten die Autoren 
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Geschehnisse, Persönlichkeiten, Verhaltensmuster und Gedenken, auf die sie ähnliche 
negative oder ersehnte positive Erscheinungen ihrer eigenen Welt reflektierten. Aus diesem 
Grund bekam das Theater der Originalisierung die Bezeichnung " ﻲﺳﺎﻴﺴﻟا طﺎﻘﺳﻹا حﺮﺴﻣ "  
„Theater der politischen Projektion“. Somit besitzen die Originalisierungstücke trotz ihres 
archaischen Rahmens einen starken Bezug zur Gegenwart ihres Entstehens.  
Wie sehr die Rezeption historischer oder literarischer Stoffe einen Bezug zur Realität  
aufweist, vermitteln die Worte von Sa῾dallah Wannūs, in denen er seine Gedanken beim 
Schreiben seines Stückes „Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ schilderte:     
" ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ﺔﻌﺒﻄﻟا ﻲﻓ ﺐﻠﻗا ﺖﻨآ ﺎﻣﺪﻨﻋ ﺮﺑﺎﺟ كﻮﻠﻤﻤﻟا ﺔﺛوﺪﺣ ﻰﻠﻋ تﺮﺜﻋسﺮﺒﻴﺑ ﺮهﺎﻈﻟا ةﺮﻴﺳ ﻦﻣ . ﺔﻳوﺮﻣ ﺔﺛوﺪﺤﻟا نﺎآ
ﺔﺤﻔﺼﺑ ﻒﺼﻧو ﺔﺤﻔﺻ وأ  .ﻲﺣﺮﺴﻣ ﻞﻤﻋ ﻲﻓ ﺮﻜﻓأ تأﺪﺑو ﺎﻬﺘﻟﻻد ﻲﻨﺘﻟﺎه . تﺎﻴﺼﺨﺸﻟا ﺖﻧﺎآ ﻲﻠﻤﻋ ةﺮﺘﻓ ﻞآ لﻼﺧ ﻦﻜﻟو
ﺔﻴﺣ تﺎﻴﺼﺨﺸآ ﺎﻤﻧإو ،ﺔﻴﺨﻳرﺎﺗ ﻖﺋﺎﻘﺤآ ﻻ ﻮﻤﻨﺗ . تأﺪﺑ ﻲﺘﻟا ﺔﻈﺤﻠﻟا ﻲﻓ نذإ ،ﻊﻗاﻮﻟا اﺬه تﻼﻜﺸﻣ حﺮﻄﺗو ﻊﻗاﻮﻟا ﻲﻓ ﺶﻴﻌﺗ
ﺑﺎﺘﻜﻟا ﺎﻬﻴﻓلﻮﻘﻟا ﻰﻨﻌﻤﻟا اﺬﻬﺑو ﺖﻬﺘﻧا ﺔﻴﺨﻳرﺎﺗ ﺔﻌﻗاﻮآ ﺔﻳﺎﻜﺤﻟا ﺖﻧﺎآ ،ﺔ : ﺖﺒﺘآ ﻦﻴﺣ ﺲﺣأ ﺖﻨآ)ﺮﺑﺎﺟ كﻮﻠﻤﻤﻟا ( ﺐﺘآا ﻲﻧإ
ةﺮﺻﺎﻌﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ :". 
„Ich kam auf die Erzählung vom Mamlūken Ǧābir, als ich in der Volksausgabe der Sīra von 
aẓ-Ẓāhir Baybars umblätterte. Die Erzählung über den Mamlūken Ǧābir ist in nur einer oder 
eineinhalb Seiten zusammengefasst.  Ich war sehr ergriffen von ihrem Sinn und begann, an 
eine Theaterarbeit zu denken. Aber während der ganzen Zeit wuchsen die Figuren nicht in 
ihren historischen Begebenheiten, sondern als wären sie lebendig und real, heran. Das hat zu 
bedeuten, dass die Erzählung mit dem Moment, als ich zu schreiben begann,  als historisches 
Geschehen zu exstieren aufhörte. Damit möchte ich sagen, dass ich mit dem Stück über den  
Mamlūken Ǧābir das Gefühl hatte,  ein zeitgenössisches Theaterstück geschrieben zu 
haben.“672   
Ein weiteres Beispiel für die Herstellung einer Verbindung zur Gegenwart ist „Die Zanǧ- 
Revolution“ von  ῾Izz ad-Dīn al-Madanī. In diesem Stück lässt er einen Schauspieler, der den 
Autor des Stückes verkörpert, sagen:  
" ﻲﻓ تﺮﺟ ﻲﺘﻟا تﺎﺑﻼﻘﻧﻻاو تﺎﺿﺎﻔﺘﻧﻻاو تارﻮﺜﻟا ءﻮﺿ ﻰﻠﻋ ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ناﻮﻳﺪﻟا اﺬه ﺖﻔﻟأ ﺪﻘﻟ ،ﺞﻧﺰﻟا ةرﻮﺛ ناﻮﻳد ﻒﻟﺆﻣ ﺎﻧأ
ﺚﻟﺎﺜﻟا ﻢﻟﺎﻌﻟا ﻦﻣ ﺪﻠﺑ ﻲﻓ ﻦﻳﺮﺸﻌﻟا نﺮﻘﻟا ﻦﻣ ﻲﻧﺎﺜﻟا ﻒﺼﻨﻟا ".  
                                                 
672      ῾Azzām, Muḥammad: Das Theater von Sa῾dallah Wannūs, S. 65 
 384
„Ich bin der Verfasser des Gedichtbands über die Zanǧ-Revolution. Ich verfasste diesen 
theatralen  Gedichtband unter Betracht der Revolutionen, der Aufstände und Putschen, die 
sich in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhundertes in einem Land der dritten Welt ereignet 
haben.“ 673    
 
In folgendem werden jene politischen Botschaften hervorgehoben, die die Dramatiker mit   
ihren Originalisierungswerken zu entsenden versucht haben.  
 
Als viel behandeltes Motiv in den Theaterstücken der 1960er und 1970er Jahren, darunter 
auch die Originalisierungsdramen, befassten sich die Autoren mit dem Führungsstil der 
arabischen politischen Systeme und im Rahmen dessen der Beziehung zwischen Regierenden 
und Regierten. Eine Beziehung, die in den realen Verhältnissen fast ausnahmslos durch 
politische Unterdrückung und massiver Einschränkung der Meinungsfreiheit gekennzeichnet 
ist. Die Machtausübung liegt  nur in der Hand der regierenden Partei. Andere politische 
Gruppierungen werden in der Regel verboten und ihren Anhänger massiver Verfolgungen 
ausgesetzt.  
Die Übermacht der politischen Systeme und die Unterdrückung Andersdenkende wurden in 
mehreren Theaterstücken thematisiert, die das Leben des Mystikers al-Ḥallāǧ zum Inhalt 
haben.  
Der Grund dafür, dass die arabischen Dramatiker gerade dieser historischen und religiösen 
Persönlichkeit soviel Aufmerksamkeit geschenkt haben, liegt darin, dass sie ihn nicht so sehr 
als Mystiker, sondern als einen Denker sahen, der für seine Ideale kämpft und die Mächtigen 
trotzt. Ihn können weder Gefängnis noch Folterung oder die Todesstrafe von dem, woran er 
fest glaubt, halten. Somit verkörpert er  genau das Gegenteil von den eingeschüchterten  
modernen arabischen Intellektuellen. Sicherlich wünschen sich nicht wenige arabische 
Intellektuelle, den gleichen Mut und die Furchtlosigkeit wie der Ḥallāǧ. Aus der Figur des 
Ḥallāǧ gestalteten die Autoren einen unbeugsamen, kühnen, wagemutigen und engagierten 
Intellektuellen, der sie selbst in Wirklichkeit nicht sein können.  
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In „Die Wanderschaft des Ḥallāǧ-“ entwarf ῾Izz ad-Dīn al-Madanī aus der Person des 
Ḥallāǧ drei Figuren, die mit drei Tabus brechen:   
" ﻞﺧﺪﻓ ﺔﻄﻠﺴﻟا ﺪﺿ ﻪﻋاﺮﺻ ﺔﻳﺮﺤﻟا جﻼﺣ ضﺎﺧو ﺔﻨﺴﻟاو ﺔﻓﻮﺼﺘﻤﻟا ﻦﻣ ﻦﻳﺪﻟا لﺎﺟر ﺪﺿ ﺎﻋاﺮﺻ ضﺎﺧ راﺮﺳﻷا جﻼﺤﻓ
 ﻦﻣ ثﻮﻟﺎﺜﻟا اﺬه نﺎﻜﻓ ﺔﻴﻘﺒﻄﻟا ﺪﺿ ﻪﻋاﺮﺻ ﺐﻌﺸﻟا جﻼﺣ ﻞﺧدو ﺔﻴﻣﻼﺳﻹا ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺔﻴﻠﻘﻌﻟا ﻲﻓ مﺮﺤﻤﻟا ﻲﻧﺎﺜﻟا ناﺪﻴﻤﻟا
 تﺎﻣﺮﺤﻤﻟا)اﻲﻘﺒﻄﻟا عاﺮﺼﻟاو ﺔﻴﺳﺎﻴﺴﻟا ،ﻦﻳﺪﻟ ( ﻦﻤﻟ ﻞﻳﻮﻟا ﻞآ ﻞﻳﻮﻟاو ﺔﻴﻣﻼﺳﻹا ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا دﻼﺒﻟا ﻲﻓ دﻮﺟﻮﻣ ﻮه ﺎﻣ سﺪﻗأ ﻦﻣ
ﻦﻴﻔﻘﺜﻤﻟا ﻦﻣ ﺎﻬﻨﻣ بﺮﺘﻘﻳ:". 
„Der Ḥallāǧ der Geheimnisse ist in einen Konflikt mit den Theologen geraten und der Ḥallāǧ 
der Freiheit in einen mit der Staatsgewalt. Damit betrat er das zweite verbotene Feld in der 
islamisch-arabischen Mentalität, während al-Ḥallāǧ des Volkes der Klassengesellschaft den 
Kampf erklärte. Dabei ist diese Dreifaltigkeit der Verbote (Religion, Politik, Klassenkonflikt) 
das Heiligste, was es in der arabischen Welt an Heiligkeit gibt, und wehe jenen  
Intellektuellen,  der sich an  diese Tabus heranwagt.“ 674   
Das Stück „Tragödie des Ḥallāǧ“ von  Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr wurde interpretiert als:  
"ﻲﻓ ﺔﻤﻠﻜﻟا ﺔﻳﺮﺣو دﺎﻘﺘﻋﻻا ﺔﻳﺮﺣو ﺮﻴﻤﻀﻟا ﺔﻳﺮﺤﻟ ةﻮﻋد مﺎﻣز ﻰﻠﻋ ﺎﻬﺘﻀﺒﻗ ﻢﻜﺤﺗ ﺮﺼﻣ ﻲﻓ ىﻮﻘﻟا ﺰآاﺮﻣ ﻪﻴﻓ تأﺪﺑ ﺖﻗو 
 ﺮﻜﻔﻟا ةﺪﺣﻮﺑ ﻦﻴﻧﺎﻨﻔﻟاو بﺎﺘﻜﻟا ﺐﻟﺎﻄﺗ مﻼﻋﻹا ﻞﺋﺎﺳو ﺎﻬﺟوﺮﺗ ةﺰآﺮﻣ ةﻮﻋد ﻞﻇ ﻲﻓ يأﺮﻟا ﺔﻳﺮﺣ ﻖﻨﺨﺗ نأ لوﺎﺤﺗو ﻢﻜﺤﻟا
ﺪﺣاﻮﻟا ﻢﻴﻈﻨﺘﻟا ﻞﻇ ﻲﻓ ﻞﻤﻌﻟا ةﺪﺣوو:". 
„einen Aufruf zur  Meinungs-, Glaubens- und Äußerungsfreiheit, und das  in einer Zeit, in der 
in Ägypten die so genannten Zentren der Macht die Herrschaft beim Regieren errungen hatten 
und die Meinungsfreiheit zu drosseln begannen. Dies geschah parallel zu einer in den 
Massenmedien gestarteten Kampagne, in der Schriftsteller und Künstler aufgefordert wurden, 
eine gemeinsame politische Einstellung innerhalb einer einzigen politischen Organisation zu 
beziehen.“ 675  
Das Stück „Laylā und der Wahnsinnige“ ebenfalls von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr schildert, 
was einen arabischen Intellektuellen erwartet, wenn er wagt, sich den Machthabern zu 
widersetzen. Dass der Autor den Zeitraum seines Theaterstückes als vor der Revolution 1952 
anberaumte, könnte nur eine Vorsichtsmassnahme sein, um sich vor Angriffen der damaligen 
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politischen Apparate  zu schützen. Denn die Handlung des Stückes ist voll mit Hinweisen auf 
Praktikern der Sicherheitsdienste zu der Zeit nach der Revolution in Ägypten. Außerdem ist 
es von einem starken Gefühl der Verbitterung, Resignation und Niedergeschlagenheit 
durchzogen, das keineswegs die herrschende Atmosphäre vor der Revolution, sondern eher 
die der 1960er und 1970er Jahre vermittelt, und zwar, als sich die Intellektuellen entweder mit 
Gefängnisstrafen, Emigration oder dem Schweigen konfrontiert sahen.   
In nicht wenigen Fällen galt jemand, der aus politischen Gründen eingesperrt wurde, als für 
immer verloren. Wurde man nach kurzer oder längerer Zeit entlassen, stand in Bezug auf ihn 
der Verdacht im Raum, dass er dafür irgendeine Leistung erbringen musste, wie etwa, seine 
früher Kameraden zu verraten, bzw. ihnen nachzuspionieren.  
In „Laylā und der Wahnsinnige“ wird das am deutlichsten durch das Schicksal  Ḥusāms zum 
Ausdruck gebracht.    
Als Ḥassān darauf kommt, dass sein Freund Ḥusām ihn und die anderen Freunde bespitzelt,  
beschimpft er ihn als Verräter und Lump. Darauf bekommt er von Ḥusām folgendes zu hören:  
"نﺎﺴﺣ.. كﻮﺟرأ 
،ﻦﺠﺴﻟا ﺎﻣ فﺮﻌﺗ ﻻ ﻚﻧا 
ﻚﺳأر ﻢﻄﺤﺘﺗ ﻰﺘﺣ ﻚﺑﺎﺼﻋﺄﺑ ﺐﻠﺼﻟا ﻞﻔﻘﻟا سﺮﻐﻨﻳ نأ ﻰﻨﻌﻣ فﺮﻌﺗ ﻻ 
 ﻢﺳﻻاو ﻰﻨﻌﻤﻟا ةﺪﻗﺎﻔﻟا مﺎﻳﻷا ﻚﻴﻘﻠﺗ نأ 
ﻰﻨﻌﻤﻟا ةﺪﻗﺎﻓ مﺎﻳأ ﻲﻓ ،ﻢﺳﻻاو  
ﺖﻧأ ﻦﻣ فﺮﻌﺗ ﻻ ﺎﻣﻮﻳ ﻮﺤﺼﺗ نأ ﻰﺸﺨﺗ ﻰﺘﺣ..... 
 ﻪﻣﺎﻳأ ﺐﺴﺤﻳ ﺎﻨﻴﺠﺳ ﺖﻨآ ﺎﻣ 
.... ﻼﻘﺘﻌﻣ ﻞﺑ 
دﻮﺳﻷا ﺖﻠﻔﺳﻹا ﻲﻓ ﻞﻠﺤﺘﻳ ﻰﺘﺣ ﻻﺎﻴﺟأ وأ ﺎﻣاﻮﻋأ وأ ﺎﻣﺎﻋ ﻰﻘﺒﻳ ﻞه يرﺪﻳ ﻻ:" 
„Ḥassān, bitte! 
Du weißt nicht, was Gefängnis bedeutet.  
Du weißt nicht, was bedeutet, wenn das harte Schloss in deinen Nerven 
 so lange sticht, bis dein Kopf zerplatzt.  
Du weißt nicht wie ist es,  
wenn dich die bedeutungslosen und namenlosen Tage  
zu anderen bedeutungslosen und namenlosen Tagen übergeben,   
bis du  von der Angst überwältigt wirst, eines Tages 
aufzuwachen und nicht mehr zu wissen, wer du bist. 
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Ich war kein Gefangener, der seine Tage zählt,  
sondern einer,    
der nicht weiß, ob er darin ein Jahr,  
mehrere Jahre oder vielleicht  mehrere Generationen 
 bleiben würde, bis er sich letztendlich     
im schwarzen Asphalt auflöst.“ 676    
 
„Der Ritter Mahrān“ von ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī wurde als Kritik an  Ǧamāl ῾Abd  an-
Nāṣir wegen des militärischen Eingreifens Ägyptens 1962 in Jemen  interpretiert. Der Krieg 
wurde im Stück als eine Fehlentscheidung und gegen die Interessen Ägyptens dargestellt. 677 
Die sprechende Mauer in „Oh, wie schön es ist, die Mauer spricht!“  von Sa῾d ad-Dīn 
Wahba wurde als Symbol für die modernen Massenmedien interpretiert, welche in der 
arabischen Welt fast komplett unter staatlicher Kontrolle stehen und in massiver Art und 
Weise für Propagandazwecke und Verherrlichung des Führers und der Regierenden Partei 
eingesetzt werden.678  
 
In mehreren Theaterstücken befassten sich ägyptische Autoren mit dem Machtmissbrauch der 
politischen Elite. Damit setzten sie sich automatisch auch mit dem Thema Führer auseinander. 
Aber überwiegend wurden dabei klare Linien zwischen der politischen Elite und dem Führer 
gezogen.  
In fast allen Theaterstücken mit dieser Thematik kann man feststellen, dass die Figur eines  
Führers oder Staatsoberhauptes mehr oder weniger von einer direkten  Kritik verschont bleibt, 
und die Verantwortung für politische Missstände der nächsten Stufe der Staatshierarchie 
gegeben. Meistens sind es die hohen Staatsbeamten, die mit vielen negativen Eigenschaften 
belastet dargestellt werden. Dagegen wird die Figur eines Kalifen, bzw. Sultans -beide 
symbolisieren die politischen Führer der modernen Zeiten-  oft als eine anständige, aufrichtige 
                                                 
676     ebenda,  S. 835f   
677      Muḥbik, Aḥmad Ziyād: Das historische Theaterstück im zeitgenössischen arabischen  Theater, S. 193        
678      ῾Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil II, S.57  
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und selbstlose Person gestaltet,  die dennoch  mit bestimmten, aber auf keinen Fall 
schwerwiegenden, Charakterschwächen behaftet ist.  
Trotz der in diesen und anderen Stücken vorsichtig zum Ausdruck gebrachten Kritik an der 
Staatsführung wurde darin das politische System nie Infrage gestellt.  
Zum Beispiel ist Mahrān in „Der Ritter Mahrān“ dagegen,  als seine Stellvertreter einen 
Aufstand gegen den Sultan organisieren wollen. Auch in „Wie schön es ist, die Mauer 
spricht“ wird der Sultan nach dem Scheitern der  Verschwörung seines Ministers wieder auf 
den Thron gesetzt.  
Diese Einstellung offenbart eine in den Köpfen der Menschen tief verwurzelte Verehrung der 
Führer der arabischen Revolutionen und auch den Glauben an ihre Unfehlbarkeit. Führer wie 
Ǧamāl ῾Abd  an-Nāṣir oder die des  palästinensischen oder algerischen  Befreiungskampfs, 
aber auch Saddam Hussein,  genossen nicht nur in ihren Ländern, sondern in anderen Teilen 
der arabischen Welt eine enorme Popularität.  
Während ägyptische Dramatiker in ihren Theaterstücken in erster Linie Fragen der 
Demokratie, der Meinungsfreiheit und das Verhältnis zwischen Regierenden und Regierten 
ansprachen, befassten sich syrische und palästinensische Autoren auch mit diesen Themen, 
aber in einem erweiterten Rahmen, und zwar mit der Verwandlung der politischen Systeme in 
Diktaturen. Ein gutes Beispiel dafür ist das Stück „Qaraqāš“ von Samīḥ al-Qāsim. Man 
kann zwar aus dem Stück das Bestreben des Autors herauslesen, seinem Stück eine 
allgemeine Gültigkeit zu verleihen, weshalb er sein Stück mit Siegesparaden altägyptischer, 
griechischer, persischer und moderner Streitkräfte beginnt. Dennoch kann man aus dem Stück 
Gemeinsamkeiten mit mehreren arabischen Systemen der Gegenwart erkennen.  
Es geht im Stück um das Hervortreten eines Führers, der durch gewisse wirtschaftliche 
Reformen den Lebensstandard in seinem Land erheblich verbessert, aber auch mit gewissen 
politischen Slogans die Gefühle der Menschen in Lande beeinflusst. Um den erzielten 
Wohlstand aufrechtzuerhalten, beginnt er an Expandieren seines Machtbereiches zu denken. 
Er führt Eroberungskriege gegen andere Länder. Schnelle Siege stimmen die Bevölkerung 
euphorisch. Aber als die Kriege immer mehr Menschen das Leben kostet, beginnt die 
Stimmung im Lande zu kippen. Unruhen entstehen und mit diesen fängt die Maschinerie der 
Unterdrückung an.  
Am schärfsten wurde der diktatorische Führungsstil in mehreren Theaterstücken von 
Sa῾dallah Wannūs angeprangert. Als Beispiel dafür ist sein Stück „König ist König“.    
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Schon am Anfang des Stückes verweist der Autor darauf, dass es darin „um die Analyse der 
Machtstruktur in den Systemen der Vortäuschung und der Monarchie“ geht. An mehreren 
Stellen des Stückes wird der Kern der Machtstruktur in den arabischen Ländern skizziert. 
Genauso wird dargestellt, wie in solchen Systemen die Machtverhältnisse reguliert werden.  
Ein Dialogabschnitt zwischen „῾Urqūb“, einem Mann aus der Masse der Bevölkerung, und 
dem Henker, Machtinstrument der Regierenden, läuft wie folgend:  
"فﺎﻴﺴﻟا :عﻮﻨﻤﻤﻟا رﺪﻗ ﻰﻠﻋ حﻮﻤﺴﻤﻟا ،مﺎﻤﺗ .ﺴﻟا نزاﻮﺘﻟا ﻲﻓونﺎﻣﻷاو ﺔﻣﻼ . 
بﻮﻗﺮﻋ :ﻞﻴﺨﺘﻧ نأ! 
فﺎﻴﺴﻟا :حﻮﻤﺴﻣ . 
بﻮﻗﺮﻋ :ﻢﻠﺤﻧ نأ . 
فﺎﻴﺴﻟا :راﺬﺣ ﻦﻜﻟو حﻮﻤﺴﻣ . 
بﻮﻗﺮﻋ :ﻊﻗاو ﻰﻟإ لﺎﻴﺨﻟا لﻮﺤﺘﻳ نأ . 
فﺎﻴﺴﻟا :عﻮﻨﻤﻣ . 
بﻮﻗﺮﻋ :ﺐﻐﺷ ﻰﻟإ ﻢهﻮﻟا لﻮﺤﺘﻳ وأ . 
فﺎﻴﺴﻟا :عﻮﻨﻤﻣ . 
بﻮﻗﺮﻋ :لﺎﻌﻓأ ﻰﻟإ لﻮﺤﺘﺗو ،مﻼﺣﻷا ﺪﺤﺘﺗ وأ . 
فﺎﻴﺴﻟا :عﻮﻨﻤﻣ . 
بﻮﻗﺮﻋ :ﺗﺔﻧﻮﻤﻴﻤﻟا ﺎﻨﺘﻟود ﺎﻬﻳﺪه ﻰﻠﻋ ﺮﻴﺴﺗ ﻲﺘﻟا ﺔﻧﻮﻣﺄﻤﻟا ﺔﻤﻳﺪﻘﻟا ﺔﻤﻜﺤﻟا ﻲه ﻚﻠ .عﻮﻨﻤﻤﻟا رﺪﻗ ﻰﻠﻋ حﻮﺴﻤﻤﻟا :". 
„Der Henker: So ist es! Erlaubtes und Verbotenes gleichen sich aus. Ausgewogenheit 
garantiert Sicherheit.  
῾Urqūb: Dass wir uns Vorstellungen hingeben,   
Der Henker: ist erlaubt. 
῾Urqūb: Dass wir träumen? 
Der Henker: Ist auch erlaubt, aber Vorsicht! 
῾Urqūb: dass die Fantasie Realität wird.   
Der Henker: Ist auch  verboten. 
῾Urqūb: Oder, dass sich die Illusion in Unruhe verwandelt,   
Der Henker: Es ist genauso verboten.  
῾Urqūb: Oder dass die Träume sich in Taten umsetzen,  
Der Henker: ist auch verboten.   
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῾Urqūb: Das ist also die alte Weisheit, nach der sich unser gesegneter Staat orientiert: 
Erlaubtes und Verbotenes gleichen sich aus.“ 679 
   
In mehreren Theaterstücken wurde die Gier nach der Macht und damit verbunden auch die  
fatalen Konsequenzen autoritärer Staatspolitik für das Schicksal des ganzen Landes 
thematisiert. Im Hintergrund ihrer Gedanken standen für die Autoren einige Ereignisse aus 
der modernen arabischen Geschichte. Dafür suchten sie Parallele in der alten arabischen 
Geschichte und fanden sie in historischen Entwicklungen, die die Araber heute noch mit viel 
Schmerz erfüllen: Die mongolische Invasion der arabischen Länder, die 1258 mit der 
Besetzung Bagdads endete und zum endgültigen Zusammenbruch des arabisch-islamischen 
Reiches der Abbasiden führte. Das zweite Ereignis war das Ende der arabisch-islamischen 
Herrschaft in Andalusien. Historiker sehen, dass in beiden Fällen der Kampf um die Macht 
und Rivalitäten innerhalb der Herrscherfamilien zum endgültigen Zusammenbruch dieser 
beiden Reiche führten. Da oder dort schreckten die arabischen  Kontrahenten bei der 
Endstadion des Verfallprozesses, nur um selbst an der Macht zu bleiben, nicht davor zurück, 
mit ausländischen Mächten zu kooperieren. Letztendlich wurden sie  selbst Opfer ihrer 
Machtbegierde. Denn sowohl in Bagdad als auch in Andalusien wurden die arabischen 
Herrscher von ihren Verbündeten von der Macht verdrängt. (•34)   
Beispiele für Behandlung dieses Themas sind die Stücke „Das Abenteuer vom Kopf des 
Mamlūken Ǧābir“ von Sa῾dallah Wannūs oder „Prozess des Kriegsverweigerers“ von 
Mamdūḥ ῾Adwān.  
Als Motiv für die direkte oder indirekte Verurteilung der arabischen Regime stand in 
mehreren Theaterstücken die militärische Niederlage gegenüber Israel im Sechstagekrieg 
1967 im Hintergrund. Diese Niederlage war wie ein Spiegel, der die triste politische Lage in 
der arabischen Welt reflektierte. In Theaterstücken mit diesem Motiv wurden die arabischen 
Regime für die Niederlage verantwortlich gemacht.  
                                                 
679         Wannūs,  Sa῾dallah: König ist König, S. 7f 
 
(∗34)  vergl.  Rathmann, Lothar: Geschichte der   Araber von den Anfängen bis zur Gegenwart. Band I.  Kapitel 
V: Der Zerfall der Abbasidenmacht, Mitte des 9. Jahrhundert bis Mitte des 13.Jahrhunderts. S. 169-209 und 
Kapitel VI: Die arabisch-islamischen Staatenbildungen in Nordafrika und Spanien erste Hälfte des 
8.Jahrhunderts bis zweite Hälfte des 16.Jahrhundert. S. 211-248. Akademie Verlag, Berlin, 1974   
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Im Zusammenhang damit wurde oft auch die Passivität der Bevölkerung gegenüber 
schicksalhaften Entwicklungen angesprochen, die die ganze arabische Nation betreffen.   
Die Beispiele für eine solche Themenbehandlung sind zahlreich. Zu nennen sind hier die 
Stücke: „Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir“ von Sa῾dallah Wannūs, „Prozess 
des Kriegsverweigerers“ von Mamdūh  ῾Adwān, „Bāb al-Futūḥ“ von Maḥmūd Diyāb oder 
„Heimat, Oh meine Heimat!“ von Rašād Rušdī.  
Dass die Autoren beim Anschneiden dieses Themas mit Verurteilung und Verhöhnung des 
Volks nicht sparten, brachte ihnen viel Kritik ein. Aber so verbittert sich die Autoren über die  
Passivität des Volkes ausdrückten, stellten sie zugleich klar, dass es die politischen Systeme 
sind, die Erzeugung einer solchen Stimmung verantwortlich sind.  
In „Prozess des Kriegsverweigerers“ wollte Mamdūh ῾Adwān aufzeigen, welche fatalen 
Auswirkungen die Unterdrückung und Missachtung der Bürger auf nationale Interessen haben 
kann. Die Aussage des Stückes lautet, dass es nicht die Bevölkerung ist, die die Heimat nicht 
richtig verteidigt hat, sondern es sind die Unterdrückungsapparate der politischen Systeme, 
die das Selbstbewusstsein und sie Kampfbereitschaft des Bürgers, trotz seiner Gutmütigkeit, 
Ehrlichkeit und Treue zu seiner Heimat vernichteten.   
Auch in „Bāb al-Futūḥ“ spricht Maḥmūd Diyāb die passive Haltung des Volkes an, wenn 
das Land  ausländisches Aggressionen ausgesetzt wird. Er zeigt sich hier davon überzeugt, 
dass die Gründe für die Passivität des Volkes in der politischen Willkür liegen, deretwegen 
der Bürger jegliche politische Motivation verloren hat. Am Ende des Stückes lässt der Autor 
eine Gruppe von jungen Revolutionären sagen:    
 " ،ﺎﻌﻴﻤﺟ سﺎﻨﻟا ﺎﻨﻘﺘﻋا ﺎﻧإ ﻮﻟ نﻮﻌﺴﻳ دﻮﻨﺠﺑ ﺎﻨﺌﺷ نإ ﺲﻤﺸﻟا ﺎﻨﺒﺠﺤﻟ ،فﻮﺨﻟا بﺎﺒﺳأ ﺎﻨﻟزأو ضرﻷا ﻦﻣ اﺮﺒﺷ ﻢﻬﻨﻣ ﻼآ ﺎﻨﺤﻨﻣو
ﺎهﻮﻜﻠﺘﻣا ءﺎﻴﺷأ ﻦﻋ اﻮﻌﻓاﺪﻴﻟ تﻮﻤﻟا ﻰﻟإ : ﻪﻴﻓ ﺎﻣﻮﻳ اودأ ﻊﻣﺎﺟ ﺔﺒﻗو ﺐﺣ ىﺮآذو ﺪﺠﻟا ﺮﺒﻗ ،ﻊﺒﻨﻟا ءﺎﻣو ، ضرﻷا ﺮﺒﺷ ،ﺔﻳﺮﺤﻟا
ﺮﺠﻔﻟا ةﻼﺻ :" 
„Wenn wir alle Menschen befreien, jedem von ihnen ein Stück Erde geben und die Gründe 
für ihre Ängste beseitigen würden, hätten wir, wenn wir möchten, die Sonne mit Soldaten 
zudecken können, welche sich keinen Tod fürchten, um das zu verteidigen, was ihnen gehört: 
Ein Stück Erde, eine Wasserquelle, das Grab des Großvaters, die Erinnerung an eine Liebe, 
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und die Kuppel einer Moschee, in der sie eines Tages das Dämmerungsgebet verrichtet 
haben.“ 680 
Andererseits zeigt Maḥmūd Diyāb in diesem Stück, wie die arabischen Regime, von denen 
bekannt ist, dass sie einander misstrauen, und sogar einander feindlich gesinnt sind, bei der 
Verfolgung von Oppositionellen zusammenarbeiten. Die Hauptfigur im Stück von Maḥmūd 
Diyāb, Usāma Ibn Ya῾qūb, wird in Zusammenarbeit von den örtlichen Behörden im östlichen 
Teil der arabischen Welt mit den Sicherheitsbehörden in Andalusien verflogt.  
In „Heimat, Oh du meine Heimat“ schließt sich Rašād Rušdī Diskussionen über die 
Passivität, bzw. Gleichgültigkeit des Volks gegenüber relevanten nationalen Ereignissen an. 
Dabei versucht er zum Ausdruck zu bringen, dass die Ausschaltung des Volkes von jeglichen 
politischen Entscheidungen die Ursache für seine Passivität ist.    
Von allen anderen Autoren war es Sa῾dallah Wannūs, der nicht nur die politischen Regime für 
die Unterdrückung des Volkes, sondern auch das Volk selbst für seine Passivität scharf 
verurteilte. Diese Verurteilung kommt am deutlichsten in „Das Abenteuer vom Kopf des 
Mamlūken Ǧābir“ zum Ausdruck. Er zeigt das Volk als unbekümmert und oberflächlich.  
Aber auch  wenn Wannūs  die Bevölkerung für ihre passive Haltung sogar verhöhnt, verlangt 
er schlussendlich dennoch mit klaren Worten von ihr, ihre Passivität  abzuschütteln und 
Widerstand zu leisten:    
"ﺔﻋﻮﻤﺠﻤﻟا :ﻜﻳ رﺎﺨﻓ ،ﺎﻣﻮﻳ ﻢﺘﻠﻗ ﻢﻜﻧإ اﻮﺴﻨﺗ ﻻ ﻞﻳﻮﻟﺎﺑ ﺊﻠﻣو ﻞﻴﻘﺛ ﻞﻴﻟ ﻢﻜﻴﻠﻋ ﻂﺒه اذإ ،ﺎﻨﻤﻋ ﻪﻳدﺎﻨﻧ ﺎﻨﻣأ جوﺰﺘﻳ ﻦﻣو ،ﻪﻀﻌﺑ ﺮﺴ
ﻢﻜﺛﺪﺤﻧ ﺚﺜﺠﻟاو تﻮﻤﻟاو ﻞﻳﻮﻟا ﻞﻴﻟ ﻦﻣ ،ﻢﻜﺛﺪﺤﻧ ﻖﻴﻤﻌﻟا داﺪﻐﺑ ﻞﻴﻟ ﻦﻣ:". 
„Die Gruppe: Wenn über euch die schwere und verhängnisvolle Nacht herabsinkt, vergesset 
nicht, dass ihr eines Tages gesagt habt: Uns geht das alles nichts an und denjenigen, den 
unsere Mutter heiratet, nennen wir Onkel. Wir reden zu euch aus  der Tiefe der Nacht in 
Bagdad. Wir reden zu euch aus  einer  mit Unheil, Tod und Leichen erfüllten Nacht.“      
Aber eindeutiger ist der Aufruf zum Widerstand im Stück „Prozess des 
Kriegsverweigerers“. Nachdem am Ende des Stückes die Richter und Staatsanwälte, 
Vertreter des politischen Systems, aus Angst vor der mongolischen Invasion, den Gerichtssaal 
flüchtartig verlassen  haben, holt der Angeklagte  ein Schwert herunter, das mit anderen 
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Schwertern zur Verzierung des Gerichtssaals an der Wand aufgehängt ist, und sagt dem 
Wächter: 
"ﺎﻨﺑ ﺎﻴه ،ﺎﻨﻟ حﻼﺳ لوأ اﺬهو ،ﺔﻨﻳﺰﻠﻟ ﺔﻘﻠﻌﻣ ﺎهﻮآﺮﺗ ﺪﻘﻟ ،ﺎﻨه ﺔﻘﻠﻌﻣ ﻢﻬﻓﻮﻴﺳ ﻩﺬه:". 
„Das hier sind ihre Schwerter, mit denen sie den Gerichtsaal schmückten. Sie ließen sie hier  
zurück. Das ist unsere erste Waffe. Lass uns losgehen.“ 681   :  
Auch im Stück „Wie konntest du das Schwert liegen lassen?“ ist der Aufruf des Autors 
zum Einsetzen von Gewalt gegen Ungerechtigkeit, Unterdrückung, Machtmissbrauch und 
Selbstbereicherung offensichtlich. Am Ende des Stückes spricht ein Schauspieler das 
Publikum direkt an. Er sagt ihm, dass diejenigen, die die Revolution des Propheten 
Muhammad gestohlen haben, auch heute noch  leben und daher vom Volk bekämpft werden 
müssen. Die letzten Worte, die der Schauspieler spricht, lauten:  
"ﺔﺼﻘﻟا ﺔﻤﺗﺎﺧ ﻦﻋ ﻢﻜﻟﺄﺳأ ﺮﺧﺁ ﻦﻣز ﻲﻓ ﻢﻜﻴﻟإ دﻮﻋﺄﺳ .ﻪﻌﻤﺴﻧ نأ ﻢﻜﻓﺮﺸﻴﺳ ﺎﻣ ﻢﻜﻳﺪﻟ ﺪﺟأ نأ ﻮﺟرأ:" 
„Ich werde zu einem andern Zeitpunkt zu euch kommen und euch nach dem Ende der 
Geschichte fragen. Ich hoffe, ihr werdet mir etwas Ehrenhaftes von euch selbst berichten 
können.“ 682 
 
In „Die Rache Gottes“ von  ῾Abd ar-Raḥmān aš-Šarqāwī geht es um die Machtergreifung und 
die Übernahme der Staatsführung. Aber auch wenn aš-Šarqāwī  in seinem Stück Ḥusain Ibn 
῾Alī  als jemanden zeigt, der bereit ist, sich selbst für seine Ideale zu opfern, kann man das 
Stück als eine Auseinandersetzung mit der Art und Weise der Machtergreifung in der 
arabischen Welt verstehen, die meistens durch blutige Militärputsche vonstatten ging. So 
ähnlich hatte damals Mu῾āwiya Ibn Abī Sufyān den Weg zur Macht für seinen Sohn Yazīd 
Ibn Mu῾āwīya geebnet.  
In den Theaterstücken von irakischen Autoren werden auch politische Themen aufgegriffen. 
Aber wegen der massiven politischen Unterdrückung, Einschränkung der Meinungsfreiheit 
und Verfolgung Andersdenkender, bleiben sie bei allgemeingültigen politischen Botschaften. 
Das politische Regime wurde kaum angegriffen, es sei denn durch äußerst versteckte und 
zweideutige Aussagen.  
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9.5. Bewertung und Kritik  
Trotz der großen Begeisterung, mit der Originalisierungsversuchen begegnet wurde, bekamen 
sowohl die Autoren als auch die Theoretiker der Originalisierung einige und bisweilen sogar 
heftige Kritik zu hören.  
Bei Analyse kritischer Äußerungen  geht hervor, dass einige Kritikpunkte die Ziele der 
Originalisierungsbewegung, andere den Inhalt der Originalisierungsstücke und wieder andere 
die theatrale Form betrafen.  
Einige Kritiker äußerten sich skeptisch betreffend einen prinzipiellen Schwerpunkt der 
Originalisierungsbewegung, nämlich der These, dass das Theater in der alten arabischen 
Kultur kein fremdes Phänomen gewesen sei, und dass schon lange vor dem Kontakt mit dem 
Westen mehrere Theaterformen existierten. Diesbezüglich sagt der bekannte Autor und 
Kritiker Muḥammad Mandūr:  
" ﺔﻠﻴﺧد ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ةﺮهﺎﻈﻟا نإ ﻰﻠﻋ ﻊﻤﺠﺗ دﺎﻜﺗ بﻼﻄﻟاو ءﻼﻣﺰﻟا ﻦﻣ يﺮﻴﻏ ﺎﻬﺑ مﺎﻗو ﺎﻬﺑ ﺖﻤﻗ ﻲﺘﻟا ﺔﻀﻴﻔﺘﺴﻤﻟا تﺎﺳارﺪﻟاو
ﻋاﺮﻔﻟا ﻦﻋ ﺎهﺎﻨﺛرو ﺪﻗ ﺎﻨﻧﺄﺑ لﻮﻘﻟا ﻦﻜﻤﻤﻟا ﻦﻣ ﺲﻴﻟو ،ﺎﺑروأ ﻦﻣ ﻲﺿﺎﻤﻟا نﺮﻘﻟا ﻲﻓ ﺎهﺎﻧدرﻮﺘﺳا ﺪﻗ ﺎﻨﻧإو ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺎﻨﺘﺌﻴﺑ ﻰﻠﻋ ﺔﻨ
ﺎهﺮﻴﻏو ﺎﻴﻧﺪﻟا قوﺪﻨﺻو زﻮﺟارﻷا وأ ﻞﻈﻟا لﺎﻴﺨآ ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ﺎﻧﻮﻨﻓ ﺾﻌﺒﻟ رﻮﻄﺗ ﺎﻬﻧإ وأ ءﺎﻣﺪﻘﻟا بﺮﻌﻟا وأ:". 
„Die ausführlichen Studien von mir, meinen Kollegen und Studenten ergeben fast 
hundertprozentig, dass das Phänomen Theater unserer arabischen Umwelt fremd ist, und dass 
wir es im vergangenen Jahrhundert aus Europa importiert haben. Es ist daher unmöglich zu 
sagen, dass uns die Pharaonen oder die alten Araber das Phänomen Theater vererbten, ebenso 
wenig, dass es die  Entwicklung einiger unserer Volkskünste wie der Schattenspiele, des 
Qarāgoz oder anderer wäre.“683  
                                                 
683     Mandūr. Muḥammad: Im zeitgenössischen arabischen Theater, S. 171 
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Ein anderer Kritiker meint, dass:  
 " ﺮﺷﺎﺒﻣ ﺮﻴﻏ وأ اﺮﺷﺎﺒﻣ ﻼﻴﺜﻤﺗ ﺎﻬﻨﻣ نﺎآ ﺎﻣ ءاﻮﺳ ﺪﻓاﻮﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺮﺠﻓ نﺎﺑأ ﺮﺼﻣ ﻲﻓ ﺖﺟو ﻲﺘﻟا تﺎﻳاﺪﺒﻟﺎﻓ ﺊﺷ ﻦﻣ ﻦﻜﻳ ﺎﻤﻬﻣ
 ﺖﻤﺗ ﻻ ﺎﻬﻧﺈﻓ ،عرﺎﺸﻟا ﻲﻓ ﺎﻬﺑ ﺐﻌﺸﻟا ﻰﻠﺴﺘﻳ تﺎﺒﻌﻟ ىﻮﺳ ﻦﻜﺗ ﻢﻟ ﺮهاﻮﻇ ﻞﺜﻤﺗ ﺖﻧﺎآ نإو ﺢﻴﺤﺼﻟا ﻩﺎﻨﻌﻤﺑ حﺮﺴﻤﻟا ﻰﻟإ ﻼﺻأ
نﺎﺴﻧﻹا ﺪﻨﻋ ةﺎآﺎﺤﻤﻟاو ﺪﻴﻠﻘﺘﻟا ةﺰﻳﺮﻏ ﻦﻋ ﺖﻤﺠﻧ ﺔﻴﻣارد:". 
„Wie auch immer gab es in Ägypten, als das Theater aus dem Ausland kam,  bereits  einige 
Formen, seien sie ein direktes oder indirektes Schauspiel, welche aber nichts anderes als 
einfache Spiele, mit denen sich das Volks auf der Straße amüsierte, waren. Aber mit dem 
Theater in seinem richtigen Sinne haben sie nicht zu tun und können nur als dramatische 
Erscheinungen, die dem menschlichen Trieb nach Imitation entspringen, gesehen werden.“ 684   
 
Von Kritik betroffen war auch ein weiterer Grundsatz der Originalisierungsbewegung, 
nämlich die Rezeption des Kulturerbes. Kritiker bewerteten den Anschluss an das Kulturerbe 
einmal als  regressiv, ein andermal als Flucht in die Vergangenheit oder als Zeichen 
kultureller Introvertiertheit.  
Zum Beispiel schreibt ein Kritiker über die Theaterarbeiten von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī, 
welche  fast zur Gänze eine Rezeption des arabischen Kulturerbes sind:   
"ﻤﻟا ﻲﻧﺪﻤﻟا لﺎﻤﻋأ ﻞآو ﻦﻜﻤﻳ ﺎﻣ ﻰﻠﻋ ءﻮﻀﻟا ﺰﻴآﺮﺗ ﻲﻓ ﻢﻜﺤﺗ ءﺎﺤﻴﺘﺳﻻا اﺬه ﻦﻤﺿو ،ثاﺮﺘﻟا ﻦﻣ ةﺎﺣﻮﺘﺴﻣ تءﺎﺟ ﺔﻴﺣﺮﺴ
 ﻚﻠﺘﻤﻳ ﻻ ﻲﺿﺎﻤﻟا تﺎﻴﻃ ﻲﻓ ﺎﺒهاذ ﻩرﺎﺒﺘﻋا ﻦﻜﻤﻳ ﺎﻣو ةﺮﺻﺎﻌﻤﻟا مﻮﻤه ﻞﻤﺤﺗ ﻰﻠﻋ اردﺎﻗ ،ﺔﻴﻣارﺪﻟا ﺔﻏﺎﻴﺼﻠﻟ ﺎﺤﻟﺎﺻ ﻩرﺎﺒﺘﻋا
ﺪﻳﺪﺟ ﻦﻣ ةﺎﻴﺤﻟا ﺔﻴﻋوﺮﺸﻣ".:  
„Alle Arbeiten von al-Madanī sind vom Kulturerbe inspiriert. Im Rahmen dieser Inspiration 
wird das Licht auf  das konzentriert, von dem gedacht wird, es wäre für dramatische 
Gestaltung und auch zur Reflexion zeitgenössischer Sorgen geeignet. Alles andere wird für 
ein Vergangenheitsrelikt gehalten, und habe damit keine Berechtigung hat, wiederbelebt zu 
werden.“685    
Derselbe Kritiker sieht auch, dass die Rezeption des Kulturerbes wegen des freien Umganges 
der Autoren damit keinen geistigen und kulturellen Anschluss an die Gedankenwelt der alten 
arabischen Kultur bedeuten kann. Denn das Kulturerbe würde von den Autoren lediglich wie 
eine Leinwand benutzt, auf die Fragen der Gegenwart projiziert werden. Der Kritiker meint 
auch, dass die Autoren zwar ihre Rezipienten glauben lassen, es handele sich bei den 
Originalisierungsstücken um eine Wiederbelebung literarischer und künstlerischer Formen 
                                                 
684     Dirdīrī, Ibrāhīm: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 10  
685     al-Barād῾ī,  ālid Muḥīyī ad-Dīn: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 360 
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aus der altarabischen Kultur, in Wirklichkeit würden aber diese Formen lediglich nach dem 
Muster moderner Theaterformen konzipiert. 686 
 
Andererseits wird auch kritisiert, dass die Rezeption des Kulturerbes zur Erreichung des 
angestrebten Zieles, nämlich das Theater vom Zustand, einem Herrschaftsgebiet der 
Intellektuellen zu sein, zu befreien und es zum Theater des Volks zu machen, nicht getaugt 
hätte. So sagt der Autor Fārūq  ūršīd über die Bearbeitung Šawqī ῾Abd al-Ḥakīm des in 
Ägypten bekannten Erzählgesangs „Mawwāl“ über die Liebesgeschichte von „Ḥasan und 
Na῾īma“:     
"ﻰﻠﻋ ﻪﻣﺪﻗو ﻪﻨﻓو ﻪﺗاﺪﻘﺘﻌﻣو ﺐﻌﺸﻟا تﺎﻳﺎﻜﺣ ﻰﻠﻋ ﻩدﺎﻤﺘﻋﺎﺑ ﺎﻴﺒﻌﺷ ﺎﺣﺮﺴﻣ ﺊﺸﻨﻳ نأ ﻢﻴﻜﺤﻟا ﺪﺒﻋ ﻲﻗﻮﺷ لوﺎﺣ ﻚﻟﺬآ حﺮﺴﻤﻟا 
ﻦﻴﻔﻘﺜﻤﻟا ﺔﻳؤر لﻼﺧ ﻦﻣ . نأ ﻰﻟإ حﻮﺿﻮﺑ رﺎﺷأ ﺎﺌﻴﺷ ،حﺮﺴﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﺎﻘﺣ اﺮهﺎﺑ ﺎﺌﻴﺷ ﺖﻧﺎآ ﺪﻗ ﺔﻤﻴﻌﻧو ﻦﺴﺣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ نإ ﻢﻏرو
 ﺪﺒﻋ ﻲﻗﻮﺸﻟ ﺔﻴﻟﺎﺘﻟا تﻻوﺎﺤﻤﻟا نﺈﻓ اﺬه ﻞآ ﻢﻏر ،ﻼﻌﻓ رﺎﻤﺜﻟا ﺾﻌﺑ ﻲﻄﻌﻳ نأ ﻦﻜﻤﻳ ﺔﻳﺮﺼﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺔﻐﻴﺻ ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻟا
 ﻻ ﺎﻨﻧإو ،ﻖﻠﻐﻣ ﺎﻨه ﻖﻳﺮﻄﻟا نإ ﺖﺒﺜﺗ ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻪﺗﺎﻳﺎﻜﺣو ﺐﻌﺸﻟا تاﺪﻘﺘﻌﻣ ﺔﻤﺟﺮﺘﺑ ﻦﻴﻔﺘﻜﻣ ﺎﻳﺮﺼﻣ ﺎﻴﺒﻌﺷ ﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻖﻠﺨﻧ نأ ﻦﻜﻤﻳ
ﺔﻳﺪﻴﻠﻘﺗ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ لﺎﻜﺷأ ﻰﻟإ .... ةﺎﻴﺣ ﺶﻴﻌﻳ ﻮه ﻞﻈﻳو تﺎﺑﺎﺨﺘﻧﻻا ﻲﻓ ﺢﺠﻨﻴﻟ ﻪﻣﻮﻤهو ﺐﻌﺸﻟا ﻦﻋ ثﺪﺤﺘﻤﻟا يﺪﻨﻋ ﻞﺛﺎﻤﻳ اﺬه نإ
ﻞﻌﻔﻟﺎﺑ ﺐﻌﺸﻟا ةﺎﻴﺣ سرﺎﻤﻳ نأ نود ﺎﻬﻣﻮﻤهو ﻪﺘﻘﺒﻃ  :". 
„Auch Šawqī  ῾Abd al-Ḥakīm versuchte, ein volkstümliches Theater zu gründen, indem er 
sich auf Erzählungen, Künste, und Aberglauben des Volks stützte, diese aber dann aus dem 
Blickwinkel der Intellektuellen auf der Bühne präsentierte. 
 Obwohl >Ḥasan und Na῾īma< auf der Bühne etwas ganz Hervorragendes war, was auch 
dafür eine Bestätigung gab, dass die Suche nach einer ägyptischen Theaterform tatsächlich 
gute Ergebnisse bringen könnte, sind die nächsten Versuche von al-Ḥakīm dennoch ein 
Beweis dafür, dass sie zu einer Sackgasse führen, und dass wir kein volkstümliches 
ägyptisches Theater schaffen können, indem wir Glauben und Erzählungen des Volks zu 
gewöhnlichen Theaterformen umgestalten. [...] Für mich ähnelt dies jemandem, der über das 
Volk und seine Anliegen spricht, um die Wahlen zu gewinnen. Ansonsten bleibt er dem 
Leben seiner Klasse mit allen ihren  Anliegen und Sorgen verpflichtet, vom Leben  des 
Volkes aber  weit entfernt.“ 687     
                                                 
686     ebenda.  
687      ūršīd, Fārūq: Das volkstümliche Kulturerbe, S. 203f  
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Ein weiterer Kritikschwerpunkt galt dem Hauptziel der Originalisierungsbewegung, nämlich 
der Schaffung eines total selbständigen arabischen Theaters.  
Ein Kritiker meinte, dass das Bestreben nach Unabhängigkeit des arabischen Theaters vom 
Westlichen eine falsche Einstellung wäre, zumal diese einen durchschnittlich gebildeten 
Menschen glauben ließe, dass:   
"ﺮﺧﺁ ﺐﻌﺷ ﺔﻓﺎﻘﺛ ﻦﻋ ﺐﻌﺷ ﺔﻓﺎﻘﺛ لﺰﻌﺑ ﻻإ ﻖﻘﺤﺘﺗ نأ ﻦﻜﻤﻳ ﻻ عاﺪﺑﻹا ﺔﻴﺻﻮﺼﺧ نإ .. ﻚﺑﺎﺸﺗ مﺎﻣأ ﻞﻴﺤﺘﺴﻣ ﻪﻧﻷ غﻻ اﺬهو
تﺎﻌﻠﻄﺘﻟاو مﻮﻤﻬﻟا ﻪﺑﺎﺸﺗو لﺎﻴﺟﻷا ﺐﻗﺎﻌﺗ ﺮﺒﻋ تارﺎﻀﺤﻟاو تﺎﻓﺎﻘﺜﻟا ﻢﺣﻼﺗو". 
„sich die Identität künstlerischer Schöpfung nur durch Trennen der Kultur eines Volkes vom 
der eines anderen bewerkstelligen ließe. […] Das ist ebenso falsch wie  unmöglich in 
Anbetracht des Zusammentreffens der Kulturen und Zivilisationen seit vielen Generationen 
und der Ähnlichkeiten der Sorgen und Interessen.“ 688  
Ein anderer Autor schreibt, dass die totale Unabhängigkeit vom westlichen Theater in unserer 
Zeit aus verschiedenen Gründen unmöglich wäre, allen voran aufgrund der weltweiten 
Dominanz der westlichen Kultur. Will man die westlichen Theaterrichtungen ablehnen, so 
müsse man sich genauso von allem, was mit der westlichen Kultur zu tun hat, distanzieren.  
Insbesondere die Ansichten Yūsuf Idrīs, der seine Ablehnung des westlichen Theaters mit 
scharfen Worten formuliert hatte, riefen harte Kritik hervor. Über die Ansichten Idrīs sagt ein 
Kritiker:  
" ﺎﻬﻧأ ﺎﻬﻴﻓ لﺎﻘﻳ نأ ﻦﻜﻤﻳ ﺎﻣ ﻞﻗا ءارﺁ ﻲه)ﺔﻴﻜﻴﺘﻧﺎﻣور (ﺢﻨﺠﻤﻟا لﺎﻴﺨﻟاو ﺔﻐﻟﺎﺒﻤﻟا ﻦﻣ ﺮﻴﺜﻜﻟا ﺊﺸﻟا ﺎﻬﻴﻓ . ﺐﺼﻌﺘﻟا ﺪﻳﺪﺷ ﺲﻳردﺈﻓ
 ﻦﻋ ﺚﺤﺒﻟا ﻲﻓ ﺐﺋادو ﻲﻠﺤﻤﻟا نﻮﻠﻟ)ﺔﻳﻮﻬﻟا (ﻂﻄﺸﻟا ﺔﺟرد ﻰﻟإ ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا وأ ﺔﻳﺮﺼﻤﻟا:". 
„Diese Ansichten kann man milde ausgedrückt,  als romantisch, übertrieben und aus der Luft 
gegriffen bezeichnen. Denn Idrīs vertritt eine äußert intolerante Begeisterung für alles 
Heimische und begibt sich in einer übertriebenen Art und Weise auf die Suche nach einer 
ägyptischen, bzw. arabischen Theateridentität.“689    
Derselbe  Kritiker vertritt weiter die Meinung:  
" ﺔﻴﻤﻠﻌﻟا تﺎﻳﺮﻈﻨﻟا ﺎﻨﻀﻓﺮﻟو ﺔﺜﻳﺪﺤﻟا ﻞﻘﻨﻟا ﻞﺋﺎﺳو ﺾﻓر ﻰﻟإ ﺎﻧروﺪﺑ ﺎﻧﻮﻋﺪﻟ ءارﻵا ﻩﺬه ﻞﺜﻣ ﺎﻨﻘﻨﺘﻋا ﻮﻟ ﺎﻨﻧإ ﻲﻓ ﻚﺷ ﻦﻣ ﺲﻴﻟو
ﻞﺋﺎﻃ ﻻ ﻼﻴﺧد ﻪﺒﻴﻟﺎﺳأ ﻞﻜﺑ ﺚﻳﺪﺤﻟا ﺐﻄﻟا ﺎﻧﺮﺒﺘﻋﻻو ﺔﻴﺟﻮﻟﻮﻨﻜﺘﻟا تﺎﻋاﺮﺘﺧﻻاو ءارﻮﻟا ﻰﻟإ ﺎﻧﺮﻘﻬﻘﺘﻟ ﻲﻟﺎﺘﻟﺎﺑو ﻪﺋارو ﻦﻣ 
ﻞﻗﻷا ﻰﻠﻋ نوﺮﻗ ﺔﺴﻤﺨﺑ . برﺎﺠﺗ ﻦﻣ ةدﺎﻔﺘﺳﻻا ةروﺮﻀﺑ ﻦﻣﺆﻳو ﻦﻳﺮﺸﻌﻟا نﺮﻘﻟا ﻲﻓ ﺶﻴﻌﻳ ﻞﻗﺎﻋ ﻪﻠﺒﻘﻳ نأ ﻦﻜﻤﻳ ﻻ ﺎﻣ اﺬهو
ﻦﻳدﺎﻴﻤﻟا ﻊﻴﻤﺟ ﻲﻓ ﻦﻳﺮﺧﻵا:". 
                                                 
688     al-Barād῾ī,  ālid Muḥyī ad-Dīn: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 11 
689     Bušuqayr,  ar-Rašīd: Studien im zeitgenössischen arabischen Theater, 87 
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„Möchten auch wir solche Ansichten vertreten, so müssten wir ebenfalls zur Ablehnung aller 
modernen Transportsmittel, wissenschaftlichen Theorien und technologischen Erfindungen 
aufrufen.  Wir müssten auch die Moderne Medizin mit allen ihren Anwendungen als fremd 
und damit für unnützlich halten, was bedeuten würde, dass wir uns in einen Zustand von 
mindestens fünf Jahrhunderten zurückwerfen würden. Etwas, worauf kein vernünftiger 
Mensch des 20. Jahrhunderts, kommen würde,  der daran glaubt, dass man von den  
Erfahrungen der anderen auf allen Gebieten profitieren kann.“  690 
 
Ein sehr wichtiger Kritikpunkt, welchem sich auch die Verfasserin dieser Arbeit 
anschließt(∗35), besagt, dass gerade die Werke von jenen Autoren, die  am stärksten von einem 
vom westlichen Theater völlig unabhängigem arabischem Theater schwärmten, tiefe und gar 
nicht wenige Spuren der Beeinflussung durch unterschiedliche westliche Theaterrichtungen 
aufweisen.   
Aus zahlreichen Abhandlungen, Kritiken, Studien oder theaterwissenschaftlichen 
Forschungen über die verschiedenen Aspekte der Originalisierung kommt immer wieder die 
Schlussfolgerung hervor, dass neben dem absurden Theater die ganze Autorengeneration der 
1960er und 1970er Jahre von Bertolt Brecht und seinen Theatertheorien stark beeinflusst war. 
Von diesen Einflüssen wären insbesondere die Theaterarbeiten Yūsuf Idrīs, Alfred Faraǧ, 
                                                 
690    ebenda,  
(∗35)     Trotzdem möchte die Verfasserin darauf hinweisen, dass, auch wenn der Einfluss des westlichen 
Theaters auf das Arabische zweifellos sehr groß und tief greifend ist, könnte sie dennoch aus Erfahrungen mit 
nicht wenigen, großen und kleinen, Theaterstudien und Kritiken sagen, dass dieses Gefühl der Unabhängigkeit 
vom westlichen Theater bisweilen gekünstelt ist. Es ist in der arabischen Welt über viele Jahrzehnte 
Theatertätigkeit und Produktion von Theaterliteratur fast zu einer Tradition geworden, lobend oder kritisierend 
Vergleiche zwischen den Werken arabischer und westlicher Dramatiker zu ziehen oder Einflüsse jeglicher Art 
herauszufinden. Beispielweise kommt kaum ein Autor, dessen Dramen Gegenstand der Analyse im  Buch:  „Das 
ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg zwischen Kunst und sozialer und politischer Kritik, 1945-1970,  
von, M.H. Sāmī Āmir, ohne Vergleiche dieser Art davon.  
Ein weiteres Beispiel ist das, was der bekannte marokkanische Theaterautor Aḥmad aṭ-Ṭayyib al-῾Alaǧ, 
erwähnte, dass ein Kritiker bei einem Theaterfestival in Paris darauf hinwies, dass al-῾Alaǧ in seinem Stück „Der 
Straßenkehrer“ von Brecht beeinflusst wäre. Darauf betont al-῾Alaǧ, dass er bis zu jenem Zeitpunkt noch nie von 
Bertolt Brecht etwas gehört oder gewusst hat. (Bekannte Namen der zeitgenossischen arabischen Literatur. S. 
961 ) 
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Maḥmūd Diyāb, Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr, Yūsuf al-῾Ānī, Qāsim Muḥammad und Sa῾dallah 
Wannūs geprägt.691  
Darüber, dass nicht wenige Originalisierungstheaterstücke viele Spuren des Absurden und des 
Epischen Theaters Brechts aufweisen, schreibt die Autorin Ḥayāt Muḥammad am Beispiel  
Yūsuf Idrīs:  
" مﺎﻋ ﻲﻓو1964 ﻪﻤﺋﻼﻳو يﺮﺼﻤﻟا ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا عﻮﺿﻮﻤﻟا ﻦﻣ ﻊﺒﻨﻳ ﻲﺣﺮﺴﻣ ﻞﻜﺷ ﻖﻠﺧ ةروﺮﻀﺑ ﺲﻳردإ ﻒﺳﻮﻳ ىدﺎﻧ 
ﻪﻤﻳﺪﻘﺗو ﻩزاﺮﺑإ ﻊﻴﻄﺘﺴﻳو . ىأرو ﻼﻴﺻأ ﺎﻳﺮﺼﻣ ﻩرﺎﺒﺘﻋﺎﺑ ﺮﻣﺎﺴﻟﺎﺑ ﻰﻤﺴﻤﻟا ﺮﺼﻣ ﻲﻓ ﻲﺒﻌﺸﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻰﻟإ ﺪﻳﺪﺤﺘﻟﺎﺑ رﺎﺷأو
ﺟﺮﻟا ةروﺮﺿﻪﻴﻟإ عﻮ . ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺐﺘآ ﻢﺛ)ﺮﻴﻓاﺮﻔﻟا (ﺐﻟﺎﻘﻟا اﺬه رﺎﻃإ ﻲﻓ . ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﻦﻜﻟو)ﺮﻴﻓاﺮﻔﻟا ( تاﺮﻴﺛﺄﺘﺑ ﺔﻠﻘﺜﻣ تءﺎﺟ
 ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﺑو مﻮﻤﻌﻟا ﻪﺟو ﻰﻠﻋ لﻮﻘﻌﻣﻼﻟاو ﺚﺒﻌﻟا حﺮﺴﻣ)ودﻮﺟ رﺎﻈﺘﻧا ﻲﻓ ( ﺎﻬﺘﻔﺴﻠﻓ ﻲﻓ ﻚﻟذو صﻮﺼﺨﻟا ﻪﺟو ﻰﻠﻋ ﺖﻴﻜﻴﺒﻟ
ﺎﻬﻠﻜﺷو ﺎﻬﺗﺎﻴﺼﺨﺷو :". 
„Im Jahre 1964 rief Yūsuf Idrīs zum Entwerfen einer Theaterform auf, die formal wie von den 
Themen her ägyptischen theatrale Begebenheiten entspringt, sie hervorhebt und in einem 
guten Rahmen präsentiert. In diesem Zusammenhang macht er speziell auf das in Ägypten 
bekannte volkstümliche Theater des Sāmir als originalägyptisch aufmerksam. In dieser Form 
schrieb er dann >al-Farāfīr<. Aber das Stück war zu sehr mit Einflüssen des absurden 
Theaters im Allgemeinen und von >Warten auf Godot< von Samuel Beckett im Besonderen 
belastet, und das sowohl hinsichtlich der Philosophie des Stückes, als auch betreffend seine 
Figuren und Gestaltung.“ 692   
Dieselbe Autorin weist weiter darauf hin, dass Theaterstücke von Nu῾mān  ῾Āšūr, wie „Die 
Leute von unten“, „Die Leute von oben“, die „Familie Dūġrī“, „Die Länder draußen“ und 
noch andere von Inhalt, Figuren und Aussage her, einen stark ägyptisch-arabischen Charakter 
aufweisen, obwohl ihr Autor sie nach typischen westlichen Theaterformen geschrieben hat. 693 
Auch andere Kritiker weisen auf eindeutige Spuren des Theaters Bertolt Brechts in den 
Arbeiten Yūsuf Idrīs`s und davon speziell in „al-Farāfīr“, mit dem Yūsuf Idrīs die 
Modernisierung unterschiedlicher nationaler Theaterformen erzielen wollte. So schreibt ein 
Autor:  
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"ﺼﻤﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻖﻠﺧ ﻮه ﻪﻧﺄﺑ ﺲﻳردإ ءﺎﻋدﻻ ﺔﺒﺴﻨﻟﺎﺑ نﻷ ،دﺎﻘﻨﻟا ﺾﻌﺑ ﺖﻠﻠﺿ ﺪﻗ ﻩﺬه ﻪﺗاﺪﻴآﺄﺗ نأ فاﺮﺘﻋﻻا ﺐﺠﻴﻓ ،يﺮ
 ﻦﻓو ﺔﻴﺒﻌﺸﻟا ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺪﻴﻟﺎﻘﺘﻟا ﻊﻣ ﺔﻋﻮﻨﺘﻤﻟا ﺎﻬﺗﻼﺻ ﻢﻏر ،كرﺎﺸﻤﻟا ﻲﻘﻴﻘﺤﻟا رﻮﻬﻤﺠﻟا ﻚﻠﻤﺗ ﻢﻟ ﻊﻗاﻮﻟا ﻲﻓ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا
رﻮﻠﻜﻟﻮﻔﻟا ...... ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا مﺎﻬﻳﻹا ﺮﺴﻜﻟ ةﺪﻤﻌﺘﻤﻟا ﺲﻳردإ ﺔﻟوﺎﺤﻤﻓ– يواﺮﻟا ،مﺪﻘﻤﻟا ،ﻒﻟﺆﻤﻟا ﺮﺒﻋ –وأ   ﺔﻴﺼﺨﺷ لﻼﺧ ﻦﻣ 
ﺖﺨﻳﺮﺒﺑ ﺔﻠﺼﻟا ﺔﻘﻴﺛو ﺔﻟوﺎﺤﻣ ﻲه ﻚﻠﺗ وأ ﺔﻄﻘﻨﻟا ﻩﺬه ﻰﻟإ رﻮﻬﻤﺠﻟا ﻩﺎﺒﺘﻧا بﺬﺠﺘﻟ ﺎهرود ﻦﻣ جﺮﺨﺗ:". 
„Was die Behauptung Idrīs angeht,  dass er es gewesen sei, der ein ägyptisches Theater schuf, 
so  muss gesagt werden, dass sich einige Kritiker von Äußerungen Idrīs dieser Art irritieren 
ließen. Denn in Wirklichkeit hat das Stück trotz seines Anschlusses an verschiedene 
volkstümliche Theatertraditionen und an die Folklore sein Ziel verfehlt, ein tatsächlich aktives  
Publikum zu haben. […] Was die Versuche Idrīs anbelangt, die  theatrale Illusion durch das 
Auftreten des Autors, eines Kommentartors oder Erzählers zu durchzubrechen,  aber auch, 
indem ein Schauspieler seine Rolle verlässt und das Publikum auf das und jenes aufmerksam 
macht,  so weisen alle diese Techniken einen starken Bezug zu Brecht auf.“ 694 
 
Über das Einsetzen des Geschichtenerzählers in verschiedenen Stücken von Qāsim 
Muḥammad wie „Es war einmal“ oder „Das ewige Bagdad zwischen Ernst und Spaß“ meint  
ein Kritiker, dass der Geschichtenerzähler, im irakischen Dialekt als „Qaṣṣaẖūn“ bezeichnet, 
das Publikum direkt ansprach, das Bühnengeschehen kommentierte, in den Dialog zwischen 
den Figuren eingriff. Damit unterschied sich wesentlich von dem Traditionellen 
Geschichtenerzähler, und agierte in diesen stücken im Sinne des epischen Theaters Brechts. 
695 
Zusammengefasst richtet sich die Kritik darauf, dass die Behauptung, bzw. Vorstellung, ein 
von westlichen Einflüssen völlig freies Theater unrealistisch sind, und dass sich arabische 
Autoren und Theaterschaffende als Menschen ihrer Zeitalters europäischen Einflüssen nie 
entziehen können. 696  
 
Seitens der Autoren wird der Hinweis auf starke Beeinflussung durch das Theater Brechts 
damit zurückgewiesen, dass sie sich bei ihren Originalisierungsversuchen  auf volkstümliche 
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und traditionelle arabische theatrale Formen entsannen, in denen Effekte des epischen 
Theaters, wie das Durchbrechen der Illusion, Teilnahme der Zuschauer am Bühnengeschehen 
und die Verfremdung zur  Natur dieser Formen gehören.697  
So betont zum Beispiel Yūsuf Idrīs, dass sein Theater keineswegs von Brecht beeinflusst, 
sondern dem volkstümlichen ägyptischen Kulterbe entsprungen sei. Die Ähnlichkeit mit dem 
epischen Theater Brechts wäre kein Zeichen der Beeinflussung, sondern sie ergibt sich 
daraus, dass Brecht selbst seine Theorie des epischen Theaters auf Basis volkstümlicher 
Theaterkünste entworfen hätte.698 
Derselben Argumentation bediente sich auch Sa῾dallah Wannūs, von dem auch Kritiker 
meinten, stark von Bertolt Brecht beeinflusst zu sein.  
Zum Beispiel sagt er über sein Stück „Eine Abendveranstaltung mit Abū  alīl al-Qabbānī“, 
in dem er die Rekonstruktion des Stückes von al-Qabbānī „Hārūn ar-Rašīd mit Ġānim Ibn 
Ayyūb und Qūt al-Qulūb“ versuchte, dass sich in den Theaterarbeiten von al-Qabbānī eine 
naive Verfremdung bemerkbar macht. Diese drücke sich dadurch aus,  dass es zwischen dem, 
was auf der Bühne präsentiert wird und dem Zuschauerraum eine Harmonie herrscht. Die 
Zuschauer verfolgten Aufführungen von al-Qabbānī nicht mit aller Stille, sondern sie haben 
das Bühnengeschehen kommentiert oder gar unterbrochen.   
Andere Verfremdungseffekte beim Theater von Abū  alīl al-Qabbānī sah Wannūs in den 
symbolhaften Bühnenbildern und im übertriebenen Schauspiel anstelle der Identifikation mit 
der Rolle, die der Schauspieler verkörperte. Dazu kamen die Gesangs- und Tanzdarbietungen, 
mit denen die Handlung mit dem Effekt immer wieder unterbrochen wurde, dass sich die 
Zuschauer entspannen konnten, aber auch sich nicht so sehr mit dem Bühnengeschehen 
identifizierten mussten.  
Für Wannūs sind also all diese Techniken nicht von Brecht übernommen, sondern  
künstlerische Effekte der traditionellen theatralen Darbietungen, die die arabischen 
Theaterpioniere spontan in ihre Theaterarbeiten aufgenommen hätten. 699  
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Im Allgemeinen vertreten nicht wenige Kritiker die Ansicht, dass aufgrund der weltweiten 
Dominanz der westlichen Kultur der arabische Intellektuelle die Substanz dieser tief in sich 
absorbiert habe. Zu behaupten, dass man sich von den europäischen Einflüssen befreit hat 
oder sich befreien kann, könne in keinem Fall den Tatsachen entsprechen. So schreibt ein 
Kritiker über das Stück „Der Tod des Mystikers“ von Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr:    
"ﺎﻓ ،ﺔﻳﺮﻌﺷ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺎﻬﻟ ﺎﺼﻴﺼﺨﺗ فﺎﺿأو جﻼﺤﻟا ةﺎﺳﺄﻤﺑ ﻪﻠﻤﻋ نﻮﻨﻋ رﻮﺒﺼﻟا ﺪﺒﻋ حﻼﺻ ﻲه لاﺪﺟ نوﺪﺑ ﺔﻴﻌﺟﺮﻤﻟا ﺔﻟﺎﺣﻹ
 ﻢهﺮﻴﻏو ﻦﻴﺳارو ﺮﻴﺒﺴﻜﺷو سﺪﻴﺑرﻮﻳو ﺲﻴﻠآﻮﻓﻮﺳ ﻦﻣ اﺮﻴﺜآ بﺮﺘﻘﻳ ﻞﻤﻋ ﺔﻬﺟاﻮﻣ ﻲﻓ نﻮﻜﻧ فﻮﺳ ﺎﻨﻧإ يأ ،ﻲﻧﺎﻧﻮﻴﻟا حﺮﺴﻤﻟا
ﻲﻣﻼﺳﻹا ﻲﻓﻮﺼﻟا ﻪﺛاﺮﺗو ﻪﺴﻔﻧ جﻼﺤﻟا ﻦﻣ ﻰﺘﺣ ﺮﺜآأ " ... 
„Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr betitelte sein Stück mit >Die Tragödie des Hallaǧ< und bezeichnete 
es noch dazu als Versdrama. Somit ist der Bezug zum Antikentheater sehr eindeutig. Das 
heißt, dass wir es mit einem Werk zu tun haben, das in einem näheren Verhältnis zu 
Sophokles, Euripides, Shakespeare und Racine als zu al-Hallaǧ und seinem sufistischen Erbe 
steht.“ 700  
Derselbe Autor sieht, dass von allen anderen arabischen Dramatikern es allein „῾Izz ad-Dīn 
al-Madanī war, der sich weitgehend von westlichen theatralen Einflüssen befreien konnte. 
Über das Stück „Die Wanderschaft des Ḥallaǧ“ sagt er:  
"لﺎﻘﻓ ﺔﻠﻴﺻأ ﺔﻴﺑﺮﻋ ﺔﻤﺴﺑ ﻪﻤﺳﻮﻓ اﺪﺟ صﺎﺧ ﺎﻧاﻮﻨﻋ ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻪﻠﻤﻌﻟ ﻰﻄﻋأ ﺪﻘﻓ ﻲﻧﺪﻤﻟا ﻦﻳﺪﻟا ﺰﻋ ﺎﻣأ" :جﻼﺤﻟا ﺔﻠﺣر ." ﺎﻤﻜﻓ
 ﺔﻟﺎﺻﻷا ﺰﻣر ،ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ةﺮﻳﺰﺠﻟا ﻲﻓ ﻲﻧﺪﻤﻟا ﺎﻨﻌﺿو ،ﺎهﺮﻴﻃﺎﺳأو ﺔﻤﻴﻈﻌﻟا ﺎﻬﻴﺳﺂﻣ ﺔﺤﺋارو ﺎﻨﻴﺛأ ءاﻮﺟأ ﻲﻓ رﻮﺒﺼﻟا ﺪﺒﻋ ﺎﻨﻌﺿو
ثاﺮﺘﻟاو".... 
„῾Izz ad-Dīn al-Madanī gab seiner Theaterarbeit einen äußert speziellen Titel. Es nannte es 
>Die Wanderschaft des Hallaǧ<, und verlieh ihm damit eine urarabische Eigenschaft. Wie uns 
῾Abd aṣ-Ṣabūr nach Athen und in seine großen Dramen und Mythen versetzte, versetzte uns 
al-Madanī in die Arabische Halbinsel, welche das Symbol für Originalität und Kulturerbe 
schlechthin verkörpert.“ 701    
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Auch bezüglich der Theaterstücke von Yūsuf Idrīs fanden sich einige Kritiker, die seine 
Originalisierungsversuche anpriesen. Für einen dieser Kritiker sei das bemerkenswerteste bei 
Idrīs seine gelungene Bemühung, nationale und internationale Theaterkonzeptionen 
miteinander zu vereinen, so dass:  
" ﻲﻓ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا تﺎهﺎﺠﺗﻻا ثﺪﺣا ددﺮﻳو ثاﺮﺘﻟا ﻰﻟإ ﻲﻤﺘﻨﻳ ﺎﻌﻣ ﻲﻤﻟﺎﻋو ﻲﺒﻌﺷ حﺮﺴﻣ مﺎﻣأ ﺎﻨﺴﻔﻧأ ﺪﺠﻧ ﺎﻨﻧإﺪﺣاو ﺖﻗو": 
„wir uns gegenüber einem volkstümlichen wie auch internationalen Theater befinden, das 
sowohl dem Kulturerbe entspringt als auch die modernsten Theaterrichtungen reflektiert.“ 702  
 
Lobende Worte fanden auch die Versuche des marokkanischen Theaterschaffenden aṭ-Ṭayyib 
aṣ-Ṣiddīqī in Richtung originalarabischen Theaters. Darüber schreibt ein Autor:    
" ﻊﻗاو ﺪﻴﺴﺠﺗ ﻞﻤﺸﺗ ﺚﻴﺤﺑ ﻚﻟﺬآ ﺪﺘﻤﺗ ﺎﻤﻧإو ﺐﺴﺤﻓ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ ﺔﻴﺑﺮﻋ ﺔﻐﻴﺻ ﺪﻴﺴﺠﺗ ﻰﻠﻋ ﻲﻘﻳﺪﺼﻟا ﺐﻴﻄﻟا ﺔﺑﺮﺠﺗ ﺮﺼﺘﻘﺗ ﻻو
ﺑ تﺎﻣﺎﻘﻤﻟا نﻻ ﻚﻟذ ةﺮﺻﺎﻌﻤﻟا ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺮﻴهﺎﻤﺠﻟا مﻮﻤهو ﻲﺿﺎﻤﻟا ﻦﻣ ﻒﻗﻮﻣ ذﺎﺨﺗا ﻦﻣ ﻦﻜﻤﺗ ﻰﻀﻣ ﺮﺼﻋ لﻮﻓأ ﻦﻋ ﺎهﺮﻴﺒﻌﺘ
اراﺮﻤﺘﺳا ﻩرﺎﺒﺘﻋﺎﺑ ﺮﺿﺎﺤﻟا ﻦﻣو ﻞﺑ:". 
„Das Experiment des Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī beschränkt sich nicht darauf, eine arabische 
Theatervision zu realisieren, sondern sie dehnt sich soweit aus, um die Realität und Sorgen 
der zeitgenössischen arabischen Menschen zu reflektieren. Denn indem die Maqāmen eine  
bereits vergangene Zeit darstellen, erlauben sie, nicht nur zur Vergangenheit, sondern auch 
zur Gegenwart als Fortsetzung dieser einen Bezug zu nehmen.“703  
Weiter meint der Autor, dass das Theater von aṭ-Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī sowohl Modernität als 
auch arabische Originalität demonstriert. .     
"  ﻦﻣ ةدﺎﻓﻹا ﻦﻣ ﻪﺒﻨﺗ ﻪﺗﺮﺻﺎﻌﻣ ﻦﻜﻟو ﺮﺿﺎﺤﻟا ﺎﻨﻌﻗاو ﻰﻟإ ﻲﻤﺘﻨﺗ ﻲﺘﻟا تارﺎﺒﻌﻟا ﺾﻌﺒﻟ ﻪﺘﻓﺎﺿإ دﺮﺠﻤﻟ اﺮﺻﺎﻌﻣ ﺲﻴﻟ ﻮﻬﻓ
 ﻲﺑﺮﻐﻟا حﺮﺴﻤﻟا تازﺎﺠﻧا يﻮﺘﺤﺗ ﺎﻣ ﻞﻜﺑ ﻲﻘﻳﺪﺼﻟ ﺎﻬﻟوﺎﺤﻳ ﻲﺘﻟا ﺔﺑﺮﺠﺘﻟا ﺮهﻮﺟ ﻰﻠﻋ تازﺎﺠﻧﻻا ﻩﺬه ﻲﻐﻄﺗ نأ نود ﺚﻳﺪﺤﻟا
ﺔﻴﻨﻓو ﺔﻴﺑدأ ﺪﻴﻟﺎﻘﺗو ﺔﻳﺮﻜﻓو ﺔﻴﻟﺎﻤﺟ ﻢﻴﻗ ﻦﻣ ﻪﻴﻠﻋ .. . ﺮﺧاوأ ﻦﻣ ﻲﻧاﺪﻤﻬﻟا نﺎﻣﺰﻟا ﻊﻳﺪﺑ ﻪﺘﻓﺎﻀﺘﺳا دﺮﺠﻤﻟ ﻼﻴﺻأ ﺲﻴﻟ ﻮهو
او ﺔﺑﺮﻐﻟا ةﺎﻴﺣ ﺎﻨﻨﻴﺑ ﺶﻴﻌﻴﻟ ﻦﻳﺮﺸﻌﻟا نﺮﻘﻟا ﺮﺧاوأ ﻰﻟإ ﻲﺳﺎﺒﻌﻟا ﺮﺼﻌﻟا ﻲﻤﺘﻨﻳ ﻼﺟر ﻪﻨﻣ ﻞﻌﺟ ﻲﻘﻳﺪﺼﻟا نﻻ ﺎﻤﻧإو باﺮﺘﻏﻻ
ﻩﺮﺼﻋ ﻰﻟإ ﻲﻤﺘﻨﻳ ﺎﻣ راﺪﻘﻤﺑ ﺎﻧﺮﺼﻋ ﻰﻟإ  دﺎﻜﻳ ﺎﻤﻣ ﺎﻤﻬﻴﺤﻄﺳ ﺖﺤﺗ ﺎﻤﻋ ﺔﻳﺮﺨﺳو ﻲﻋو ﻲﻓ ﻒﺸﻜﻴﻟ ﻦﻳﺮﺼﻌﻟا ﻦﻴﺑ ﻞﻘﺘﻨﻳو 
اﺪﺣاو اﺮﺼﻋ ﺎﻤﻬﻨﻣ ﻞﻌﺠﻳ:". 
„Sein Theater kann nicht nur deshalb als modern bezeichnet werden, weil er dazu einige 
Phrasen, die zu unserer aktuellen Realität gehören, hinzufügt. Seine Modernität drückt sich 
dadurch aus, von den Leistungen des modernen westlichen Theaters zu profitieren, ohne aber  
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diesen zu erlauben, das von aṣ-Ṣiddīqī unternommene Experiment, mit allem was dazu an 
ästhetischen und geistigen Werten, sowie auch an literarischen und künstlerischen 
Traditionen, gehört, zu benachteiligen. […] Andererseits bedeutet seine arabische Originalität 
nicht nur Badī῾ az-Zamān al-Hamadānī von den letzten Phasen des abbasidischen Zeitalters 
in das 20. Jahrhundert zu versetzen, um mit uns das Fremdsein und die Entfremdung zu 
erleben, sondern, indem  aṣ-Ṣiddīqī aus ihm auch einen Menschen gemacht hat, der im 
gleichen Ausmaß seiner wie auch unserer Zeit angehört.“704    
  
Ein anderer Aspekt der Kritik betraf den Inhalt der Originalisierungsstücke, und davon 
insbesondere die Behandlung von bestimmten historischen Themen und die durch diese 
Behandlung erzielten Aussagen, bzw. Schlussfolgerungen.   
Es wurden von den Autoren durch die Interpretation historischer Ereignisse oder 
Persönlichkeiten meistens ein völlig anderes Bild entworfen, das mit dem,  was die 
historischen Quellen überlieferten, kaum etwas Gemeinsames hat.   
Kaum eine andere Formulierung kann die Geringschätzung der klassischen arabischen 
Historiker besser ausdrücken, als die damals von den Intellektuellen gerne gebrauchte  
Bezeichnung dieser als „Historiker der Könige und Sultane“. Damit wurden die Leistungen 
fast aller großen und berühmten klassischen Historiker als ausschließliche Darstellung  von 
offiziellen Standpunkten bezüglich historischer Begebenheiten reduziert.    
Unter Einfluss marxistischer und sozialistischer Ideologien, haben in den 1960er und 1970er 
Jahren die arabischen Intellektuellen Aufstände wie die Zanǧ-Revolution oder den Aufstand 
des Mannes mit dem Esel “(∗36)  nicht wie sie in den klassischen Geschichtsbüchern als 
abtrünnige, destruktive und gegen das arabisch-islamische Reich gerichtete Bewegungen, 
sondern als Volksrevolutionen gegen Unterdrückung und Tyrannei interpretiert.  
Dies brachte einigen Dramatikern harte Kritik ein. Insbesondere von der neuen Interpretation 
der Zanǧ-Revolution, bzw. des Ḥallāǧ  fühlten sich einige Kritiker vor den Kopf gestoßen.   
So sagt ein Autor über die Darstellung der Zanǧ-Revolution in mehreren Originalisierung- 
Theaterstücken:   
                                                 
704       ebenda, S. 37f 
(∗36)    siehe Abschnitt: 9.4.1.1 Bearbeitungen historischer Stoffe 
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 "ﻮﺧرﺆﻤﻟا ﻩﺮآذ ﺎﻣ فﻼﺧ ﺞﻧﺰﻟا ةرﻮﺛ ﺎﻴﻨﻔﻘﺜﻣ ﺾﻌﺑ ﻢﻬﻓ ﻒﻴآ لﺄﺴﻧن ﻞﺟر ﻪﻧﺄﺑ ﺞﻧﺰﻟا ﺪﺋﺎﻗ ﺔﻴﺼﺨﺷ اودﺪﺣ نﻮﺧرﺆﻤﻟا ؟
ﺨﻟا ﺰآﺮﻣ ﻰﻟإ ﻞﺼﻴﻟ ﺞﻧﺰﻠﻟ ﻲﻧﺎﺴﻧإ ﻻأ ﻊﺿﻮﻟا ﻞﻐﺘﺳا ﻪﻧاو زﺮﺤﻟاو ﺔﺒﺠﺣﻷا ﺐﺘﻜﻳ ﻢﺠﻨﻣ باﺬآﺔﻔﻴﻠ ... . جﻮﻧﺰﻟا ﺎﻳﺎﺤﺿ ناو
 ﻲﻣﺎﻈﻨﻟا ﺶﻴﺠﻟا ﻦﻣ ﻦﻴﻟﻮﺘﻘﻤﻟا اﺪﻋ ﺎﻣ ءﺎﻳﺮﺑﻷا ﻦﻣ نﻮﻴﻠﻤﻟا ﻒﺼﻧو نﻮﻴﻠﻤﻟا ﺖﻗﺎﻓ ﺔﻨﺳ ةﺮﺸﻋ ﺲﻤﺧ تﺮﻤﺘﺳا ﻲﺘﻟا ﻢﻬﺑﺮﺣ ﻲﻓ
داﺪﻐﺑ ﻲﻓ ﻮآﻻﻮه ﻊﻨﺻ ﺎﻤﻣ ﺔﻋﺎﺸﺑ ﺮﺜآأ ﺖﻧﺎآ ﺔﻋﺎﺠﻣ ﺎﻬﻴﻓ اﻮﺛﺪﺣأو ةﺮﺼﺒﻟا ﺔﻨﻳﺪﻣ اﻮﻗﺮﺣا ﻢﻬﻧأو ﺔﻔﻴﻠﺨﻠﻟ ﻊﺑﺎﺘﻟا..... . ﻦﻣ ﻎﻠﺑو
ﻩﺮﻜﺴﻋ ﺮﻣأ ﻦﻣ ﻢهﺮﻴﻏو ﺶﻳﺮﻗو ﻢﺷﺎه ﺪﻟو ﻦﻣ ﻢهﺮﻴﻏو سﺎﺒﻌﻟاو ﻦﻴﺴﺤﻟاو ﻦﺴﺤﻟا ﺪﻟو ﻦﻣ ةأﺮﻤﻟا ﻰﻠﻋ ﻪﻴﻓ يدﺎﻨﻳ نﺎآ ﻪﻧا 
 ﺔﺛﻼﺜﻟاو ﻦﻴﻤهرﺪﻟﺎﺑ ﻢﻬﻨﻣ ﺔﻳرﺎﺠﻟا عﺎﺒﺗ سﺎﻨﻟا ءﺎﻨﺑأو بﺮﻌﻟا ﺮﺋﺎﺳ..... ﻦهﺆﻄﻳ نﻮﺛﻼﺜﻟاو نوﺮﺸﻌﻟاو ةﺮﺸﻌﻟا ﻢﻬﻨﻣ ﻲﺠﻧز ﻞﻜﻟ
ﻒﺋﺎﺻﻮﻟا مﺪﺨﺗ ﺎﻤآ تﺎﻴﺠﻧﺰﻟا ءﺎﺴﻨﻟا ﻦﻣﺪﺨﻳو جﻮﻧﺰﻟا :".      
 „Wir fragen uns, wieso einige unserer Intellektuellen die Zanǧ-Revolution anderes als  die 
Historiker verstanden. Die Historiker beschrieben den Führer der Zanǧ als Betrüger und 
Schamanen,  der die unmenschliche Lage der Zanǧ als Sprungbrett zum Kalifat ausnützte. 
[…] Sie berichteten auch, dass die Zahl der Opfer des fünfzehnjährigen Krieges, abgesehen 
von den Gefallenen auf der Seite der offiziellen Streitkräfte, eineinhalb Millionen unschuldige 
Menschen übertroffen hat,  dass die Zanǧ die Stadt Basra in Brand steckten  und dort eine 
Hungersnot  verursachten, die viel schlimmer als die  gleiche bei der Invasion Bagdads durch 
Hulako war. […] Sein Militär ging soweit, dass sie die Frauen aus dem Hause al-Ḥassan und 
Ḥusain(∗37),  al-῾Abbās, Hāšim, Qurayš (∗38) und sonstigen Arabern wie auch von normalen 
Menschen als Sklavinnen billig zum Verkauf anboten. Jeder schwarze Sklave konnte  von 
diesen Frauen zehn, zwanzig oder dreißig besitzen und sie mussten zu Bedienerinnen der 
schwarzen Sklavinnen werden“ 705     
 
Dass die Originalisierungsdramatiker die Überlieferungen der klassischen arabischen 
Historiker über die  von den Zanǧ begangenen Grausamkeiten als bloße Behauptungen 
abgetan haben, meint derselbe Autor:  
.... "ﺎﻣﺪﻨﻋ نوﺪﻠﺧ ﻦﺑا قﺪﺼﻧ نأ ﺎﻨﻟ زﻮﺠﻳ ﻖﻄﻨﻣ يﺄﺑو نأو ءﺎﻔﻠﺨﻟا ﻢﺟﺎﻬﻳو ﺔﻟوﺪﻟا لﻼﺤﻧا بﺎﺒﺳأ ﻦﻋ ﺐﺘﻜﻳو ﺔﻄﻠﺴﻟا ﺪﻘﺘﻨﻳ 
 ةرﻮﺜﻟﺎﺑ ﺞﻧﺰﻟا ةرﻮﺛ ﻂﺑﺮﻳ ﻢه يأ ،كﺮﺘﺸﻣ ﻢﺳﺎﻗ يأ ،ﺔﻗﻼﻋ يأ ىﺮﺗ ،ﻦﻴﺿرﺎﻌﻤﻟا ﻦﻣ ﻢهﺮﻴﻏو ﺞﻧﺰﻟا ﻦﻋ ﺐﺘﻜﻳ ﺎﻣﺪﻨﻋ ﻪﺑﺬﻜﻧ
؟ﺔﻴﻨﻴﻄﺴﻠﻔﻟا :" 
                                                 
(∗37)     Die Enkelkinder des Propheten Muḥammad 
(∗38)     Angesehene Stämme, bzw. Stammeszweige, aus denen auch der Propheten Muḥammad abstammte  
705       al-Barād῾ī,  ālid Muḥyī ad-Dīn: Charakteristikum des arabischen Theaters,  S. 154f 
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„Mit welcher Logik dürfen wir Ibn  aldūn(∗39) Glauben schenken, wenn er die Machthaber 
kritisiert, über die Gründe für den Zusammenbruch des Staates schreibt und die Kalifen 
angreift, ihn aber als Lügner sehen,  wenn er über die Zanǧ und andere Rebellen schreibt? 
Was für eine Beziehung und welche Gemeinsamkeiten oder Sorgen gibt es, die die Zanǧ-
Revolution mit der Revolution der Palästinenser verbinden?“ 706 
 
Wie mit der Zanǧ-Revolution wurde ebenfalls die Auseinandersetzung mit der Figur des 
Ḥallāǧ scharf kritisiert. In Bezug darauf wurde von den Kritikern die Wiederentdeckung des 
Ḥallāǧ durch die arabischen Dramatiker als anschauliches Beispiel für eine Unabhängigkeit 
von der westlichen Kultur gesehen, die noch tiefer und sogar gefährlicher als die von den 
westlichen Theaterrichtungen sein könnte.   
Kritiker sahen, dass die arabischen Intellektuellen den Ḥallāǧ nicht nur unter Einfluss 
europäischer Orientalisten, allen voran Louis Massignon, wiederentdeckten, sondern auch 
noch die Ansichten dieser über al- Ḥallāǧ zu ihren eigenen machten.   
Man verwies darauf, dass zum Beispiel Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr selbst einräumte, dass ihn auf 
den al-Ḥallāǧ der Aufsatz " جﻼﺤﻟا ةﺎﻴﺣ ﻲﻓ ﻲﺼﺨﺸﻟا ﻰﺤﻨﻤﻟا " (Die persönliche Orientierung im 
Leben des Ḥallāǧ) und das Buch „ جﻼﺤﻟا رﺎﺒﺧأ (Meldungen über al-Ḥallāǧ)“, das von 
Massignon und Paul Kraus editiert und kommentiert wurde, auf diesen Mystiker aufmerksam 
machten. 707  
Seitens der Kritiker wird Massignon, wie auch die Orientalisten im Allgemeinen, als 
unobjektiv und gegenüber dem Islam und der arabischen Kultur voreingenommen betrachtet. 
                                                 
(∗ 39)   Ibn  aldūn (1332-1406): Er gilt als erster Autor, der sich soziologischer wissenschaftlicher Methoden 
bei der Analyse historischer Prozesse bediente. Die von ihm vorgetragenen Beobachtungen und Erklärungen für 
soziale Phänomene haben auch heute noch Gültigkeit. (http://www.moslem.at/islam/khaldun.html) 
706    al-Barād῾ī,  ālid Muḥyī ad-Dīn: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 156 
707    ῾Ubāza, Muḥammad: Gleichnisse für das Kulturerbe im Theater, S. 36   
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Von diesem Standpunkt ausgehend, wäre al-Ḥallāǧ für die Orientalisten  nur aus gewissen 
Gründen interessant. So schreibt zum Beispiel ein Kritiker:  
" اﻮﺳرد ﻦﻳﺬﻟا نﻮﻗﺮﺸﺘﺴﻤﻟا ﺎﻬﻠﻳﻮﻬﺗ ﻰﻠﻋ ﺪﻋﺎﺳو جﻼﺤﻟا لﻮﺣ ﺖﻐﻴﺻ ﻲﺘﻟا ﺮﻴﻃﺎﺳﻷاو تﺎﻳﺎﻜﺤﻟاو ﻞﻳوﺎﻗﻷاو رﺎﺒﺧﻷا ﻞآ
ﺳﻹا ﺔﻳﺮﻜﻔﻟا ﺔآﺮﺤﻟا ﺔﻧﺎﻳﺪﻟﺎﺑ ﺔﻴﺣوﺮﻟا ﺔﺳرﺎﻤﻤﻟا ﻩﺬه ﺮﺛﺄﺗ ﻦﻣ ﻩﻮﻈﺣﻻ ﺎﻣو ﻲﻓﻮﺼﻟا ﺮﻜﻔﻟا ﺔﺻﺎﺧو ﺔﻔﻠﺘﺨﻤﻟا ﺎﻬﺗارﺎﻴﺗو ﺔﻴﻣﻼ
 ﺎﻴﻧﺎﺛ ﺎﺤﻴﺴﻣ جﻼﺤﻟا ﻲﻓ اوﺪﺟﻮﻓ ﺔﻴﺤﻴﺴﻤﻟا ...يوﺎﺳﺄﻤﻟا ﻞﻄﺒﻟاو ةرﻮﻄﺳﻷا ﻞﻄﺒﻟا جﻼﺤﻟا ةﺮﻜﻓ ﺖﻤﺨﻀﺗ نأ ﺔﺠﻴﺘﻨﻟا ﺖﻧﺎﻜﻓ".:  
 „Zur Entstehung aller übertriebenen Nachrichten, Berichte, Erzählungen und Mythen um die 
Person des Ḥallāǧ, trugen die Orientalisten bei, die die unterschiedlichen islamischen 
geistigen Bewegungen mit ihren unterschiedlichen Richtungen, davon aber insbesondere den 
Sufismus, studierten. Sie entdeckten bei den geistigen Praktiken dieser Richtung christliche 
Einflüsse und dementsprechend in al-Ḥallāǧ einen zweiten Christus […] Das Resultat war die 
Entstehung eines überdimensionalen Bildes vom al-Ḥallāǧ als Held, Mythos und tragische 
Figur.“  708 
 
Andere Kritikpunkte betrafen den hohen Grad an Politisierung bei den meisten 
Originalisierungstücken. Aber die Meinungen darüber gingen auseinander. Denn während 
einige Kritiker der Meinung waren, dass die Kritik an den politischen Systemen in vielen der 
Originalisierungsstücke:   
" ﻦﻋ روﺪﺼﻟا ﺪآﺆﻳ ﺎﻤﻣ ﺾﻳﺮﺤﺘﻟا وأ ﺔﻴﻟوﺆﺴﻤﻟا ﻞﻴﻤﺤﺗ وأ ﺔﻳﺮﺨﺴﻟا وأ دﺎﻘﺘﻧﻻا ﻲﻓ فﺮﻄﺘﻟاو ةﻻﺎﻐﻤﻟاو ﺔﻐﻟﺎﺒﻤﻟا ﻰﻟإ تﺪﻤﻋ
ﺔﻴﻋﻮﺿﻮﻤﻟاو يوﺮﺘﻟا ﻰﻟإ ﺔﺟﺎﺤﻟاو لﺎﻌﻔﻧﻻا:". 
„Zur Übertreibung, Übermäßigkeit, Extremismus, Schuldzuweisung oder Aufhetzung neigen, 
was beweist, dass sie von Emotionalität getrieben und von Mangel an Einsicht und 
Objektivität gekennzeichnet sind,“709  waren andere Kritiker hingegen der Meinung, dass die 
politische Komponente in den Originalisierungsstücken oberflächlich, schwach, mutlos, 
relativ und zu sehr hinter Symbolen versteckt wäre.    
Äußert hart in seiner Beurteilung war insbesondere der bekannte ägyptische Autor Ġālī Šukrī. 
Über die mit politischer Kritik beladenen Theaterstücke mehrerer ägyptischen Dramatiker der 
1960er und 1970er Jahre, egal ob sie realistische Stücke oder eine Rezeption des Kulturerbes 
waren, sagt er:    
                                                 
708    ebenda, S. 34 
709     Muḥbik, Aḥmad Ziyād: Das historische Theaterstück im zeitgenössischen arabischen Theater, S. 138   
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" ﺎﻬﻧأ ﺎﻬﺑﺎﺤﺻأ ﻦﻋ ﺔﺑﺎﻴﻧ ءﺎﻋدﻻﺎﺑ نوﺮﺧﻵا عﻮﻄﺗ وأ ﺖﻋدا ﻲﺘﻟا لﺎﻤﻋﻷا ﻩﺬه ةﺮﻴﺧﻷا تاﻮﻨﺴﻟا لﻼﺧ ﺔﺠﻀﻟا ﺖﻃﺎﺣأ ﺪﻘﻟو
ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﺑ تأﺪﺑ ﻲﺘﻟا ﺔﺠﻀﻟا ﻲهو ،ﻲﺳﺎﻴﺴﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺔﻧﺎﺧ ﻲﻓ جرﺪﻨﺗ" ﺮﻴﻓاﺮﻔﻟا " ﻊﻣ تدﺪﺠﺗو ﺲﻳردإ ﻒﺳﻮﻴﻟ" ﻰﺘﻔﻟا
ناﺮﻬﻣ " ﻊﻣ تﺪﺠﺘﺳاو ،يوﺎﻗﺮﺸﻟا ﻦﻤﺣﺮﻟا ﺪﺒﻌﻟ"ﻢﻠﺴﻟا ﺮﻴﺑ " ﻊﻣ ﺖﻔﻨﻋو ،ﺔﺒهو ﻦﻳﺪﻟا ﺪﻌﺴﻟ"يﺪﻠﺑ ﺎﻳ يﺪﻠﺑ " ،يﺪﺷر دﺎﺷﺮﻟ
 ﻊﻣ ﺎﻔﻨﻋ تدادزاو"ﻲﺠﻟﺎﺤﺿﺮﻌﻟا "نﺎﻣور ﻞﻴﺋﺎﺨﻴﻤﻟ".... 
„In letzter Zeit wurde viel Lärm um einige dieser Arbeiten produziert oder es waren andere, 
die stellvertretend für die Autoren die Behauptung in den Raum stellten, dass es sich bei 
diesen  Arbeiten um politisches Theater handle. Der Lärm begann mit dem Theaterstück >al-
Farāfīr< von Yūsuf Idrīs, erneuerte sich mit >Der Ritter Mahrān< von ῾Abd ar-Raḥmān aš-
Šarqāwī, und wurde erneut produziert mit >Das Stiegenhaus< von Sa῾d ad-Dīn Wahba,  um  
dann mit >Heimat, oh, meine Heimat< von Rašād Rušdī heftig und nicht zuletzt  mit >Der 
Petitionsschreiber<  von Michael Rūman noch heftiger zu werden.“  710 
Ferner ist Ġālī Šukrī der Meinung, dass die politische Kritik in diesen und anderen 
Theaterstücken gar nicht gegen das politische System ausgerichtet ist, da sie in Wirklichkeit:  
" ﺖﻟوﺎﻨﺗ ﺎﻤﻧإو ءﻮﺴﺑ ﻲﺳﺎﻴﺴﻟا ﺎﻨﻣﺎﻈﻧ ﺮهﻮﺠﻟ ضﺮﻌﺘﺗ ﻢﻟ ﻮﻟ ﺎﻤﻴﻓ مﺎﻈﻨﻟا اﺬه ﻰﻟإ ةءﺎﺳﻹا ﺎﻬﻧﺄﺷ ﻦﻣ ﻲﺘﻟا ﻞﻴﺻﺎﻔﺘﻟاو تﺎﻴﺋﺰﺠﻟا
ﺮﻴﻴﻐﺗ نود ﺎﻬﻟﺎﺣ ﻰﻠﻋ ﺖﻴﻘﺑ"... .:  
„unserem politischen System mit gar nichts nahe getreten ist. Sie behandelte lediglich einige 
Details, die diesem System schaden würden, wenn sie weiterhin unverändert blieben.“  711  
 
Über die Theaterstücke, die von den Autoren als Reaktion auf die Niederlage im 
Sechstagekrieg 1967 geschrieben wurden, sagt Ġālī Šukrī, sie wären im Grunde genommen: 
 "ﻀﻐﻟا اﺬه تارﺎﻌﺸﻟ اﺪﻳدﺮﺗو اراﺮﻜﺗو مﺎﻈﻨﻟا ﺐﻀﻐﻟ ﺔﺣﺮﺴﻣ ﻪﻧﻮآ ﻰﻠﻋ ﺪﻳﺰﻴﻟﺐ"...: 
 „nicht mehr als Theatralisierung des Zorns des politischen Systems und ein Nachplappern  
der Slogans, mit denen das System seinen (angeblichen) Zorn zum Ausdruck brachte.“ 712 
Ġālī Šukrī schreckt nicht einmal davor zurück, die Autoren zu beschuldigen, ein Teil  
desselben politischen Systems zu sein. Denn er schreibt weiter, dass:   
                                                 
710     Šukrī, Ġālī: Die neue Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgenössischen Literatur,  S. 171  
711   ebenda  
712    ebenda, S. 172 
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" :ﺎﻧدﻼﺑ ﻲﻓ ﻲﺣﺮﺴﻤﻟا ﻒﻴﻟﺄﺘﻟا ﺔﻤﺋﺎﻗ ﻞﺘﺤﺗ ﻲﺘﻟا ءﺎﻤﺳﻷا ﻢهأ ﻰﻠﻋ ﺔﻌﻳﺮﺳ ةﺮﻈﻧ ﺎﻨﻴﻘﻟا ﺎﻨﻧإ ﻮﻟ . ﺰآاﺮﻤﻟا ﻦﻣ ﻞﻐﺸﺗ ﻢﻬﺘﻴﺒﻟﺎﻏ نإ
ﻨﻔﻟاو ﺔﻳرادﻹا ﺎﻬﺗاءﺎﻔآ ﻞﺑﺎﻘﻣ ﻲﺿﺎﻘﺘﺗو ﺔﻌﻣﻼﻟا ﺔﻴﻋﺎﻤﺘﺟﻻا اءﺰﺟ ﺖﺤﺒﺻأ يﺬﻟا مﺎﻈﻨﻠﻟ ﻲﺋاﺪﻋ ﺮﻴﻜﻔﺗ يأ ﺪﺿ ﺎﻬﻨﺼﺤﻳ ﺎﻣ ﺔﻴ
ﻪﻌﻣ ترﺎﻬﻧﻻ ﺔﻠﻤﻧأ ﺪﻴﻗ ﻲﻋاﺪﺗ ﻮﻟ ءاﺰﺟﻷا ﺔﻴﻘﺑ ﻦﻋ ﻞﺼﻔﻨﻳ ﻻ ﻪﻨﻣ"... .: 
„Wenn wir einen schnellen Blick auf die wichtigsten Namen der oben auf der Liste der 
Theaterautoren unseres Landes werfen, werden wir sehen, dass die meisten von ihnen  einen 
hohen sozialen Rang genießen, für ihre administrativen und künstlerischen Dienste das 
bekommen, was sie vor der Annahme schütz, dem System feindlich gesinnt zu sein. Denn sie 
sind ein Teil des Systems selbst geworden, mit dem sie, wenn es zusammenbricht, zugrunde 
gehen würden.“ 713   
Ġālī Šukrī geht sogar noch soweit, zu behaupten, dass Verbote, Beschlagnahmungen oder 
Absetzung von Theaterstücken wegen ihres politisches Inhaltes aufgrund der Überreaktion 
einiger Beamter der Zensurbehörde, die er als „königlicher als der König selbst“ und 
„engstirnig“ bezeichnet, zustande gekommen wären. Er verweist in diesem Zusammenhang 
darauf, dass es mehrmals vorkam, dass:  
 "ﻲﻨﻔﻟا ﻞﻤﻌﻟا اﺬه ﺬﻘﻨﺘﻟ ﺖﻠﺧﺪﺗ ﻢآ ﺎﻬﺗﺎﻳﻮﺘﺴﻣ ﻰﻠﻋأ ﻲﻓ ﺔﻄﻠﺴﻟا نﺈﻓﻦﻳﺪﻳاﺰﻤﻟاو ﻦﻴﻴﻃاﺮﻗوﺮﻴﺒﻟا  ﻦﺛاﺮﺑ ﻦﻣ كاذ وأ ".: 
„die Machthaber auf höchster Ebene eingegriffen haben, um dieses oder jenes künstlerisches 
Werk vor den Krallen der Bürokraten und Übertreiber zu retten.“ 714  
Damit macht der Autor Anspielungen auf Verbote oder Absetzungen von bestimmten 
Theaterstücken durch die ägyptische Zensurbehörde, die dann nach persönlichem Eingreifen 
von hohen Staatsbeamten oder sogar des Staatspräsenten wieder aufgeführt wurden. (∗40)   
                                                 
713    ebenda 
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(∗40)  Als Beispiel für Eingreifen politischer Persönlichkeiten von höchstem Rang gehört das, was erwähnt 
wurde,  dass der Präsident Anwar as-Sādāt es war, der den Film „Mirāmār“ befreite. Weiters waren es Kamāl 
Rif῾at, der in den 1960er Jahren unter anderem Arbeitsminister war, und Amīn Hwadī, der in dieser Zeit mehrere 
Ministerien gleichzeitig übernahm und auch Chef der ägyptischen Geheimdienste war, die verhinderten, dass 
„Der Ritter Mahrān“, abgesetzt wurde. Ferner hätte Ša῾rāwī Ǧum῾a, der in der Nāṣir-Ära unter anderem 
Innenminister war, die Aufführung des Theaterstückes „Mein Sohn Yāsīn“ zugelassen.“ (Šukrī, Ġālī: Die neue 
Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgenössischen Literatur,  S. 174) 
Anders berichtet der bekannte Regisseur Sa῾d  Ardaš, dass, als er das Theater Stück „Eine sichere Strecke“ -
siehe Abschnitt: 8.4. Die Autoren und ihre Theaterstücke- von Sa῾d  ad-Dīn Wahba inszenierte, man von der 
Zensurbehörde dem Präsidenten Ǧamāl ῾Abd an-Nāṣir zutrug, er wäre mit dem Busfahrer, die die Insassen, 
Symbol für das Volk, in einen Irreweg führt, gemeint. Daraufhin schickte ῾Abd an-Nāṣir schickte seine Frau zur 
Aufführung des Stückes. Diese bestätigte ihm, es gäbe im Stück kein Zeichen dafür, dass er damit gemeint wäre. 






Sehr hart fällt die Beurteilung eines Autors der gesamten Originalisierungsbewegung aus, 
indem er schreibt:   
" ﻞﻴﺻﺄﺗ ﻦﻋ ﻦﻳﺰﺟﺎﻋ مﻮﻴﻟا ﻰﺘﺣ ﺎﻨﻟز ﺎﻤﻓ ﻲﺑروﻷا ﻖﺴﻨﻟا ﻰﻠﻋ ﻲﺑﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﺔﻳاﺪﺑ ﻰﻠﻋ ﻊﺑرو نﺮﻗ ﻦﻣ ﺮﺜآأ روﺮﻣ ﻢﻏر
 ﺮﺼﻌﻟا حور ﺐآاﻮﺗو ﺢﻣﻼﻤﻟاو ﻢﻌﻄﻟا ﺔﻴﺑﺮﻋ ارﺎﻤﺛ حﺮﻄﻳ ﺚﻴﺤﺑ ﺔﻴﻓﺎﻘﺜﻟا ﺎﻨﺘﺑﺮﺗ ﻲﻓ ﺮﻴﻄﺨﻟا ﻦﻔﻟا اﺬه تﺎﺣﻮﻤﻄﻟ ﺐﻴﺠﺘﺴﺗو
 ﻊﻳﺮﺴﻟا رﻮﻄﺘﻟاو رﺮﺤﺘﻟاو ضﻮﻬﻨﻟا ﻲﻓ ﻲﺑﺮﻌﻟا ﺐﻌﺸﻟا:".... 
„Trotzdem mehr als ein und einviertel Jahrhundert vom Beginn des arabischen Theaters nach 
europäischer Art vergangen sind, sind wir bis heute noch nicht imstande, diese sehr relevante 
Kunst in unserer kulturellen Umwelt zu originalisieren, so dass es Fürchte mit arabischen 
Zügen und Geschmack tragen kann, welche auch dem Zeitgeist entsprechen  und den 
Bestrebungen des arabischen Volkes nach Fortschritt, Befreiung und schneller Entwicklung 
Rechnung tragen.“ 716        
Aber trotz dieser und ähnlicher negativen Kritiken wurden Originalisierungsversuchen ebenso 
viel Lob zuteil. Über die Leistung im Rahmen der Originalisierungsversuche schreibt eine der 
bekannten Persönlichkeiten dieser Theaterbewegung, Roger ῾Assāf:   
 ..." بﺎﻌﻴﺘﺳا ﻦﻋ تﺮﺒﻋ ﻲﺑﺮﻌﻟا ﻦﻃﻮﻟا ﻲﻓ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ تاءﺎﻄﻋ تﺪﻬﺷ تﺎﻴﻨﻴﻌﺒﺴﻟا ﺔﻳاﺪﺑو تﺎﻨﻴﺘﺴﻟا ةﺮﺘﻓ نﺄﺑ لﻮﻘﻟا ﻦﻜﻤﻳو
ﺔﻴﻣﻮﻘﻟا ﺔﻴﺗاﺬﻟا ﺔﻳﻮﻬﻟا فﺎﺸﺘآاو ﻪﻨﻣ ﺺﻠﺨﺘﻟاو ﻲﺑﺮﻐﻟا حﺮﺴﻤﻟا ... ﺪﻨﻋ ﺎﻣﺎﻤﺘها ترﺎﺛأ ﻲﺘﻟا برﺎﺠﺘﻟا نﺈﻓ ﻲﻳأر ﺐﺴﺣو
 برﺎﺠﺘﻟا ﻲه ﺖﻧﺎآ رﻮﻬﻤﺠﻟا ﺎﻬﺘﺑﺮﺗ ﻦﻣ ﻖﻠﻄﻨﺗو ةﺎﻴﺤﻟاو سﺎﻨﻟاو شﺎﻌﻤﻟا ﻊﻗاﻮﻟاو ثاﺮﺘﻟا ﻊﻣ ﺔﻔﻠﺘﺨﻣ ﺔﻗﻼﻋ ﻦﻋ ﺚﺤﺒﺗ ﻲﺘﻟا
ﺎﺳﺎﺳأ ﻊﻗاﻮﻟا اﺬﻬﺑ نﺎﻨﻔﻟا ﺔﻗﻼﻋ ﻦﻋ ﺮﺒﻌﺗ ﻞﺑ ، ﻂﻘﻓ ﻊﻗاﻮﻟا ﻦﻋ ﺮﺒﻌﺗ ﻻو :" 
„Man kann sagen, dass das arabische Vaterland in den  1960er und 1970er Jahren 
Theaterleistungen erlebte, die einerseits eine Bestätigung für die Aneignung des westlichen 
Theaters und andererseits für die Befreiung von ihm durch Wiederentdeckung der nationalen 
Identität, darstellen. […] Meiner Meinung nach waren von den Versuchen jene, die beim 
Publikum großes Interesse weckten, mit denen nach einer differenzierten Beziehung zum 
                                                                                                                                                        
geschickt wurde. Nachdem er sich sie  angeschaut hatte, hätte Nāṣir sich den Verantwortlichen zugewandt und 
ihn verärgert gefragt: „Wer war der Esel, der sagte, dass der Taxifahrer im Stück ῾Abd an-Nāṣir symbolisiert?“ 
(Sulaymān, Fawzī: Der Staat öffnete die Türen für einen theatralen Aufschwung, Masraheon,  eine kulturelle 
und geistige Institution für Angelegenheiten der Theaterkünste, 6.9.2004,  www.masraheon.com/) 
    
716      Dawwāra, Fu'ād: Überblicke über das arabische Theater außerhalb Ägyptens, S.242 
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Kulturerbe, zur Realität und zu den Menschen gesucht wurde. Diese Arbeiten reflektierten 







10.   Unterschiede zwischen früherer und neuer Rezeption des 
Kulturerbes  
Die Rezeption des arabischen Kulturerbes war kein neues, sondern ein uraltes Phänomen des 
arabischen Theaters. Schon vom Beginn an wandte sich der Theaterpionier Mārūn an-Naqqāš  
dem Kulturerbe zu. Das zweite von ihm präsentierte Stück war die Bearbeitung einer 
Erzählung aus Tausendundeiner Nacht. Sein Bruder Niqola an-Naqqāš schrieb Theaterstücke, 
deren Inhalt er aus der altarabischen Geschichte bezog. Das Theaterkonzept des zweiten 
arabischen Theaterpioniers, Abū  alīl al-Qabbānī, stand zur Gänze in der Tradition 
arabischer Erzähl-, Musik-, Gesang- und Tanzdarbietungen. Auf Basis des Theaterkonzeptes 
beider Theaterpioniere entstanden in den folgenden Jahrzehnten zwei Hauptrichtung: die des 
arabischen Schauspiels und des historischen Spiels.(∗1) 
 Auch in der darauf folgenden Zeit bestand weiterhin ein starker Anschluss des Theaters an 
die arabische Geschichte und das Kulturerbe. Es wurde zwar bei allen Entwicklungsphasen 
neben der arabischen Geschichte überwiegend auch auf Tausendundeine Nacht, Volksromane 
(Sīras) und Volkserzählungen zurückgegriffen, aber von einer Phase zur anderen machen sich 
bei der Behandlung der entlehnten Stoffe eindeutige Unterschiede bemerkbar.   
Die Theaterpioniere an-Naqqāš und al-Qabbānī schlossen sich beim Zurückgreifen auf 
Tausendundeine Nacht, Sīras, Volkserzählungen und historische Materialen spontan an die 
Kultur ihrer Zeit an. Sowohl in der Hoch- als auch in der Volkskultur stand man in der 
damaligen Zeit dem arabischen Kulturerbe und der arabischen Geschichte in einer ziemlich 
                                                 
717     aš-Šayẖ, Sulaymān: Das erste Karthago-Theaterfestival. In: Das arabische Theater zwischen 
Übertragung 
           und  Originalisierung), S. 174  




näheren Beziehung.  Die Kenntnis der Geschichte, die Literatur und anderer Elemente der 
klassischen arabisch-islamischen Kultur prägte sowohl die durchschnittliche als auch die hohe 
Bildung.  
an-Naqqāš und al-Qabbānī bearbeiteten die von ihnen aus der arabischen Geschichte, bzw. 
der klassischen oder volkstümlichen Literatur entlehnten Themen nur insofern, dass sie für die 
Aufführung auf der Bühne geeignet wurden. In die Substanz der Erzählung griffen sie nicht  
ein. Neben dem Herauskristallisieren einer Theaterhandlung aus einer Erzählung oder eines 
historischen Ereignisses war an-Naqqāš und al-Qabbānī gemäß der Tradition der klassischen 
und volkstümlichen Erzählliteratur lediglich wichtig, dem Publikum eine pädagogische 
Botschaft zu übermitteln. Denn in der klassischen, aber auch in der volkstümlichen Literatur 
soll oder muss jede Geschichte eine „Moral“ haben.  
Im Bewusstsein  dessen sagte al-Qabbānī über das Theater: „Das Schauspiel verschärft die 
Wahrnehmungskraft und spiegelt vergangene Zeiten wieder. Äußerlich sieht es so  aus, als 
handle es sich dabei um Wiedergabe lediglich von Zuständen und Lebensabläufen, aber im 
Grunde genommen ist das Theater  Ermahnung und Lehre.“718  
Diese Grundbegriffe wurden auch auf die aus dem europäischen Theater entlehnten Stücken 
angewendet. Genauso wurden diese von den Nachfolgern von an-Naqqāš und al-Qabbānī 
befolgt.  
Ab den 1920er Jahren ist dann im Bezug auf Bearbeitung historischer Stoffe die erste 
Entwicklung zu beobachten. In dieser Zeit nahm insbesondere das historische Theaterstück 
die Gestalt eines politischen Theaters an.  
Dies hing mit den realen politischen Verhältnissen zusammen. Denn es formierten sich in den 
ersten Jahrzehnten des 20.Jahrhunderts unterschiedliche nationalarabische Bewegungen, 
deren Ziel es war, die arabische Welt von Fremdherrschaft zu befreien. Diese Bewegungen 
hatten neben ihrer politischen auch eine kulturelle Dimension. Ein Aspekt der kulturellen 
Komponente war die Rückbesinnung auf die klassische arabische Kultur. Eine von mehreren 
kulturellen Aktivitäten war, Theaterstücke mit aus der arabischen Geschichte bezogenen 
Materialien zu schreiben und zu realisieren.  
Auch wenn Theaterstücke mit historischen Themen zu jener Zeit von professionellen 
Theatergruppen mit großem Erfolg präsentiert wurden, wurde dennoch das historische Drama 
                                                 
718    ῾Irsān, ῾Alī  ῾Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 101 
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vor allem von Vereinen, Schulen, Hochschulen oder Laiengruppen präsentiert, bei denen 
Schüler, Studenten,  Angestellte und Intellektuelle Mitglieder waren. Diese Vereine 
betrachteten sich als Anbieter anspruchsvoller Kulturbeschäftigung, deren weiteres Ziel die 
Betreibung einer politischen Aufklärung war. Die Autoren dieser Stücke waren meistens 
bekannte Literaten und Autoren von  unterschiedlichen Themenbereichen, die mit dem 
professionellen Theaterbetrieb wenig zu tun hatten.  
Bei der Bearbeitung historischer Stoffe wurden bis zu den 1960er Jahren überwiegend 
bestimmte Perioden der arabischen Geschichte behandelt: die arabisch-islamischen 
Eroberungen, das abbasidische Reich in seinen Blütezeiten und die arabische Herrschaft über 
Andalusien. Dabei spielte die politische Motivation weiterhin eine wesentliche Rolle. Denn 
angesichts der Bestrebung nach Erlangung der Unabhängigkeit von den Kolonialmächten und 
der Befreiung von der Fremdherrschaft wählten die Autoren für ihre Theaterstücke historische 
Ereignisse aus, in denen die Araber Sieger und nicht Besiegte waren. Dabei wurden die aus 
der altarabischen Geschichte behandelten  Persönlichkeiten und Ereignisse fast ausschließlich 
aus ihrer positiven, glanzvollen und ruhmreichen Seite gezeigt. Die Hauptfiguren waren große 
Feldherren, Kalifen, unter ihrer Regentschaft die großen arabisch-islamischen Eroberungen 
stattfanden, aber auch Sagen  umwobene Persönlichkeiten und Ereignisse aus der arabischen 
Geschichte vor und nach Entstehung des Islam. Für die Gründe des Zerfalls des islamisch-
arabischen Reiches wurden negative Aspekte in der arabischen Geschichte hervorgehoben, 
welche zur Fremdherrschaft und Rückstand auf allen Gebieten geführt hatten.  
Bei den Bearbeitungen historischer Materialien setzten die Autoren dieser Phase zwar auch 
ihre Vorstellungskraft ein, aber sie versuchten bei der Interpretation einer historischen 
Persönlichkeit oder eines historischen Geschehens der historischen Darstellung so treu wie 
möglich zu bleiben.  
In den 1930 und 1940 Jahren schriebe Dichter und Schriftsteller wie Taufīq al-Ḥakīm, Aḥmad 
Šawqī, ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr  oder ῾Azīz Abāẓa in Ägypten, aber noch viele andere in 
anderen arabischen Ländern, Theaterstücke, deren Themen sie auch entweder der arabischen 
Geschichte oder der klassischen und volkstümlichen Literatur entnahmen. Aber Theaterwerke 
dieser Art deuten auf eine veränderte Art des Umgangs mit historischen oder altliterarischen 
Stoffen hin. Dieser neue Umgang setzte sich immer stärker durch, je mehr die arabischen 
Dramatiker in einen näheren Kontakt mit der westlichen Kultur traten. Der nähere Kontakt 
erfolgte einmal durch längere Studienaufenthalte in Europa oder in den USA und zum 
anderen durch die intensive Übersetzungstätigkeit.     
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Bei Behandlung historischer oder altliterarischer Stoffe nahmen arabische Theaterautoren ab 
den 1930er Jahren moderne, aber auch klassische europäische Dramatiker zum Vorbild. So 
schreibt ein  Kritiker über Aḥmad Šawqī:    
 „Es ist den Literaturhistorikern und Kritikern nicht verborgen geblieben, dass Šawqī vom 
klassischen Theater in Frankreich im 17.Jahrhundert sehr beeindruckt war. Hier schöpften 
Dichter wie Corneille und Racine ihre Theaterstücke aus der Geschichte und den Heldentaten. 
Ihr Interesse war Königen und Aristokraten gewidmet.“719  
Im Allgemeinen ließen sich die Autoren wie al-Ḥakīm, Bākaṯīr oder Abāẓa von den gerade in 
Europa oder in den USA aktuellen Theaterrichtungen inspirieren. Ihr Hauptmotiv dabei war, 
das arabische Theater dem westlichen gleichzustellen.  
So sagt ein Kritiker über Taufīq al-Ḥakīm, dass die Absicht dieses bei der Bearbeitung 
historischer oder altliterarischer Stoffe war:  
„in ein arabisch-islamisches Motiv die Tragödie einzuführen. Gemeint ist die Tragödie in  
ihrer ursprünglichen griechischen Bedeutung: Der Konflikt des Menschen mit  
metaphysischen Kräften.“720   
Ferner wurde es den arabischen Autoren zum wichtigen Anliegen, ihre eigene künstlerische 
Identität mit ihren Theaterwerken, durchkommen zu lassen. Wie sie das bei westlichen 
Dramatikern beobachteten, versuchten sie darin, ihren  persönlichen Ideen, Interpretationen 
und Weltanschauungen Ausdruck zu verleihen.   
Während al-Qabbānī zum Beispiel seine aus Tausendundeiner Nacht oder der arabischen  
Geschichte entlehnten Stoffe lediglich für die Aufführung auf der Bühne verarbeitete, 
bemühten sich Autoren ab den 1930er Jahren diese Materialien aus einem anderen 
Blickwinkel zu betrachten und dadurch aus Geschehnissen und Handlungen einen neuen Sinn 
herauszuholen.  
Zum Beispiel versuchte ῾Alī  Aḥmad Bākaṯīr in „Das Geheimnis der Scheherazade“ 
Schahrayār einer Psychoanalyse zu unterziehen. Er stellt ihn als Versager dar, der mit der 
Untreue seiner ersten Frau nicht fertig werden kann und sich daher am weiblichen Geschlecht 
                                                 
719     Āmir, M.H. Sāmī: Das ägyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 206  
720     Ḥammūdī, Tas῾īdat  Āyat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf das Theater Taufīq  al-Ḥakīms, S. 96  
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rächen will. So heiratet er jede Nacht eine junge Frau, um sie am nächsten Tag töten zu 
lassen.  
Taufīq al-Ḥakīm versuchte in seinem Stück „Scheherazade“ gar den Figuren Tausendundeiner 
Nacht eine philosophische  Dimension verleihen.  Er zeigt Schahrayār als Herrscher, der sich 
sowohl von seinem Hang zum Verbrechen und Ausüben von Grausamkeiten als auch von 
seinen körperlichen Trieben und Gelüsten befreien will.  
Neu sind auch die Versuche der Autoren, durch Verarbeitung historischer Stoffe einen 
Zusammenhang mit aktuellen politischen Fragen herzustellen. Diese reflektieren insbesondere 
die Theaterstücke von ῾Azīz Abāẓa, mit denen er beabsichtige, die moralische 
Verkommenheit und politische Willkür beim ägyptischen Königshaus an den Pranger zu 
stellen.  
Mit der Originalisierungsbewegung trat dann die dritte große Entwicklungsphase im 
arabischen Theater ein und damit auch eine völlig neue Art des Umgangs mit der arabischen 
Geschichte und dem Kulturerbe.  
Die Rezeption des Kulturerbes als Basis für die Originalisierung des arabischen Theaters war 
nicht mehr eine individuelle künstlerische Entscheidung, sondern sie nahm die Gestalt einer 
Theaterbewegung an. Es war ein „geplanter“ Anschluss ans Kulturerbe, durch den die 
arabischen Theaterschaffenden ein bestimmtes Ziel verfolgten. Dieses war einmal, 
traditionelle theatrale Phänomene zu einer originalarabischen Theaterform zu modernisieren 
und zum anderen dem arabischen Publikum durch Anbieten von ihm vertrauten Themen, 
welche aus dem arabischen Kulturerbe oder der arabischen Geschichten bezogen wurden,   
eine nähere Beziehung zum Theater zu ermöglichen. Ferner hat die 
Originalisierungsbewegung nicht nur ein praktisches, sondern auch ein umfangreiches  
theoretisches Konzept hervorgebracht.  
Generell gesehen hatte diese Theaterrichtung in Bezug auf die Rezeption des Kulturerbes 
auch gewisse charakteristische Gemeinsamkeiten, die sie von denen in vorherigen 
Entwicklungsperioden unterscheiden.  
Das Hauptmerkmal dabei äußert sich darin, dass die Autoren im Allgemeinen von den  
historischen Geschehnissen und Persönlichkeiten oder der klassischen und volkstümlichen 
Erzählliteratur nur die Grundumrisse übernahmen und sie dann komplett neu gestalteten.  
Dadurch entsteht eine neue selbständige Theaterfigur, die mit der ursprünglichen nur wenig 
identisch ist. Das ist zum Beispiel bei Theaterstücken wie „Der Ritter Mahrān“ von ῾Abd ar-
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Raḥmān aš-Šarqāwī, „Heimat, Oh meine Heimat“ von Rašād Rušdī oder „Der Aufstand des 
Mannes mit dem Esel“ von ῾Izz ad-Dīn al-Madanī zu beobachten. Bei diesen Theaterstücken 
stützen sich die Autoren zwar auf reale historische Geschehnisse oder Persönlichkeiten, aber 
was sie in ihren Stücken vollzogen, war weder eine theatrale Wiederbelebung des Sultan 
Qānṣoh al-Ġūrī  in „Der Ritter Mahrān“ noch des Mystikers Aḥmad Abū al-῾Abbās Al-
Badawī  in „Heimat, oh meine Heimat“, noch des Aufstandführers Muẖẖalad Ibn Kaydād al-
Ibāḍī an-Nakīrī in „Der Aufstand des Mannes mit dem Esel“. Was sie taten gleich einer 
Schaffung einer neuen Gestalt aus dem Schatten bekannter Persönlichkeiten, bzw. historischer 
Geschehnisse.  
In den historischen Theaterstücken der 1920er bis 1960er Jahre wurden  Persönlichkeiten aus 
glanzvollen und ruhmreichen Perioden der arabischen Geschichte wieder zum Leben erweckt. 
Dementsprechend wurden sie als Helden der arabischen Nation poliert. Anderes geschah in 
den Originalisierungstheaterstücken. Hier wurden historische   Herrscher äußert negativ 
dargestellt. Die arabische Geschichte wurde nüchtern und mit viel Sachlichkeit betrachtet und 
historische Ereignisse wurden neu interpretiert.  
In mehreren Theaterstücken wie etwa in den verschiedenen Bearbeitungen der Zanǧ-
Revolution  wurden gewisse politische Begebenheiten aus der arabischen Geschichte im 
Gegensatz zu ihrer Darstellung in den klassischen Geschichtsbüchern nicht als abtrünnige 
Bewegungen, sondern als Volksaufstände gegen politische Unterdrückung und sozialer 
Ausbeutung interpretiert.      
In vielen Originalisierungstheaterstücken standen im Gegensatz zu Bearbeitungen historischer 
Stoffe in frühren Zeiten nicht Kalifen oder berühmte Feldherren, sondern  Menschen aus dem 
Volk im Mittelpunkt. Aber es kam auch öfter vor, dass die Hauptfiguren, wie beispielsweise 
in den Stücken über den Ḥallāǧ,  es Intellektuelle oder Revolutionäre oder beide zugleich 
waren, die mit dem politischen oder religiösen Establishment in Konflikt gerieten.  
Mit dieser Art Darstellung der Verhältnisse der Regierenden zu den Regierten beabsichtigen 
die Autoren eine symbolische Reflektion der realen Verhältnisse ihrer Zeit zu produzieren. 
Damit verbunden tritt ein weiteres Merkmal, bzw. ein weiterer Unterschied zur früheren 
Rezeption auf, und zwar, dass in nicht wenigen Originalisierungsstücken historische 
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Ereignisse  gar erfunden werden. Die Beispiele dafür sind zahlreich. Eines davon ist das Stück 
„Bāb al-Futūḥ“ von Maḥmūd Diyāb oder „Der Clown“ von Muḥammad al-Māġūṭ.  
Ein weiterer Unterschied äußert sich darin, dass das politische Motiv in den Theaterstücken 
aus früheren Phasen gegen Kolonialismus und Fremdherrschaft ausgerichtet war.  Hingegen 
setzten sich die Autoren der Originalisierungsbewegung mit den politischen arabischen 









11. Das arabische Theater nach der Originalisierungsbewegung    
Diese  Überschrift beabsichtigt nicht zu suggerieren, dass die Originalisierungsbewegung ein 
„Ablaufdatum“ hätte, denn es wird heute noch von der Originalisierung und neuen 
Originalisierungsversuchen gesprochen. Aber bereits Anfangs der 1980er Jahre zeichnete sich 
eine gewisse Stagnation bei allen Theateraktivitäten ab, und dies auch in arabischen Ländern, 
die in den 1960er und 1970er Jahren Schauplatz einer aktiven und schöpferischen 
Theatertätigkeit waren.  
Theaterwissenschafter geben den Anfang der 1960er Jahre als Beginn einer Blütezeit für das 
gesamte arabische Theater an, die aber ab den 1980er Jahren an Kraft zu verlieren begann. So 
sagte ein Kritiker, dass der enorme Aufschwung, den das arabische Theater erlebt hatte, ab 
Mitte der 1980er Jahre  an Glanz zu verlieren begann, in den 1990er Jahren total glanzlos war, 
um im ersten Jahrzehnt des 21.Jahrhunderts völlig duster zu erscheinen. 721  
Es ist nicht schwer beim Vergleich arabischer Theaterarbeiten aus den 1960er und 1970er mit 
jenen ab den 1980er Jahren einen Rückgang zu erkennen. Von der Autorengeneration, die ihre 
ersten Theaterarbeiten in den 1960er Jahren präsentierte, waren in den 1980er Jahren einige, 
                                                 
721     Bulbul, Farḥān: Einblicke ins arabische Theater, S. 69 
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bisweilen relativ jung, bereits gestorben.(∗1) Damit ist nicht gemeint, dass der Tod dieser 
Autoren ein Stagnieren im Theaterbereich verursacht hätte. Dennoch ist dies auch ein Zeichen 
dafür,  dass die Originalisierungsbewegung innerhalb einer Generation von 
Theaterschaffenden ihren Auf- und Abstieg erlebte.   
Auch in den 1980er Jahren blieb in einigen arabischen Ländern der Staat gleichsam der 
entscheidende  Kulturmäzen. Im Irak zum Beispiel wurden auch in den 1980er Jahren 
Theateraktivitäten unterschiedlicher Art vom Staat unterstützt. Eine davon ist die 
Organisation von regionalen oder gesamtarabischen Theaterfestivals, z.B. „ Das Bagdader 
Festival des arabischen Theaters“ 1985 und 1988. Auch das Verhältnis des Publikums zum 
Theater blieb in diesem Jahrzehnt noch intensiv. So wurde das Stück „Erzählungen über 
Durst, Erde und Menschen“ (1981) von Qāsim Muḥammad in 38 Tagen von 21.000 
Zuschauern gesehen.722 Die Vorstellungen des Stückes „Ein Haus und fünf Türen“  wurde 
immerhin von mehr als einer Viertelmillion Zuschauern besucht.723  
Aber in den 1980er Jahren wurde das Theater im Irak vom politischen System intensiver als 
zuvor für politische Propaganda eingesetzt. Der größte Teil der in diesem Jahrzehnt 
präsentierten Stücke hatten einen direkten Bezug zum Irak-Irankrieg (1980-1988). 724      
Der Rückgang von Theateraktivitäten wird noch eindeutiger in den 1990er Jahren. Ab da 
vermisst man in der gesamten arabischen Theaterlandschaft Namen von neuen Dramatikern 
oder Regisseuren, die für eine breite Masse von Lesern, Theaterbesuchern oder Interessenten 
ein Begriff wären. Dies betrifft allerdings genauso  andere Kulturbereiche. Ob in Literatur, 
Musik, Gesang usw. überall fehlt es sowohl an Leitlinien für eine klare Richtung als auch an 
„großen Namen“ oder bemerkenswerten Werken.  Dies schloss aber nicht von vorn herein das 
Hervortreten ausgezeichneter neuer Originalisierungswerken aus. Über Fälle wie diese sagt 
ein Autor:    
" ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺔآﺮﺤﻟا ﻢﻜﺤﺑ ﺖﺴﻴﻗ اذإ لﺎﻤﻋﻷا ﻩﺬﻬﻓ ﺔﻤﻬﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻣ لﺎﻤﻋأ مﻮﻴﻟا ﻚﻠﺗ وأ ﺔﻴﺑﺮﻌﻟا ﺔﺌﻴﺒﻟا ﻩﺬه ﻲﻓ تزﺮﺑ اذإو
ﻟاو ﻞﻳﻮﻄﻟا ﺎﻬﺨﻳرﺎﺗ ﻰﻟإ اداﺪﺘﻣاو ﺔﺿﺮﺘﻔﻤﻟا ﺔﻴﺑﺮﻌﻟاﺔﻳراﺮﻤﺘﺳا نود ﻦﻣو ﺔﻳدﺮﻓ وأ ﺔﻴﺋﺎﻨﺜﺘﺳا وﺪﺒﺗ ﻖﻳﺮﻌ" 
„Wenn im arabischen Umfeld heutzutage Theaterarbeiten von größerer Bedeutung  zustande 
kommen, dann erweisen sich diese verglichen mit den Erwartungen und auch im Hinblick auf 
                                                 
(∗1)    Ṣalāḥ  ῾Abd aṣ-Ṣabūr (1931-1981), Naǧīb Surūr (1932-1978), Maḥmūd Diyāb (1932-1983)   
722      al-Mufraǧī, Aḥmad Fayyāḍ: Das Theater der 1980er Jahre im Irak, S. 21 
723      ebenda  
724      al-Mufraǧī, Aḥmad Fayyāḍ: Das Theater der 1980er Jahre im Irak, S. 14ff 
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die lange Geschichte und Tradition des arabischen Theaters als Ausnahmen oder Einzelfälle  
und ohne Kontinuität.“ 725  
Über die tiefe Flaute, von der das gesamte kulturelle Leben ab den 1980er Jahren  ergriffen 
wurde, sagte einer der bekannten Dramatiker des sozialistischen Realismus im ägyptischen 
Theater, Nu῾mān  ῾Āšūr, sehr verbittert:   
" ﻲﺑدأ طﺎﻄﺤﻧاو ﺔﻳدﺮﺘﻣ ﺔﻴﻓﺎﻘﺛ ةﺎﻴﺣ ﻦﻋ ﻪﺋارو ﻦﻣ ﻒﺸﻜﻴﻟ جﺮﻔﻨﻳ رﺎﺘﺴﻟا اذﺈﻓ تﺎﻨﻴﻧﺎﻤﺜﻟا ﺔﻳاﺪﺑ ﻊﻣ ﺔﻴﺗادﺎﺴﻟا ﺔﻠﺣﺮﻤﻟا ﺖﻬﺘﻧا
تﻻﺎﺠﻤﻟا ﺔﻓﺎآ ﻲﻓ ﺢﺿاو يﺮﻜﻓ سﻼﻓإو ﺢﺳﺎآ ﻲﻨﻓ رﺎﻴﻬﻧاو ﻞﻣﺎﺷ". 
„Die Sadatära ging Anfang der 1980er Jahre zu Ende. Als der Vorhang aufgezogen wurde, 
kam ein verkümmertes kulturelles Leben, vollkommener literarischer Verfall, unaufhaltsamer 
künstlerischer Zusammenbruch und in allen Bereichen leicht erkennbarer geistiger Bankrott 
zum Vorschein.“  726   
Eine der wichtigsten Persönlichkeiten der Originalisierungsbewegung, der Marokkaner aṭ-
Ṭayyib aṣ-Ṣiddīqī, sagte 1980, dass sich das Theater in seinem Land in einer schweren Krise 
befindet, was ihn persönlich veranlasste, es zu verlassen, aus Angst davor, sich selbst zu 
wiederholen. aṣ-Ṣiddīqī fügte hinzu, dass dies nur ein Teil von einer allgemeinen kulturellen 
Krise sei, von der die ganze arabische Welt betroffen ist.727    
Die zweite wichtige Persönlichkeit der Originalisierungsbewegung, der Tunesier ῾Izz ad-Dīn 
al-Madanī, sagte, dass die Theateraktivitäten, welche in Tunesien in den 1960er Jahren eine 
Blütezeit erlebten, schon in den 1970er Jahren eindeutig „zusammenschrumpften“.728 
Ein anderer bekannter tunesischer Theaterschaffender, Munṣif as-Suwīsī, meint, dass alle 
offiziellen Theatereinrichtungen in Tunesien jetzt „bankrott“ sind, und Theaterleute, welche 
Mitbegründer dieser Einrichtungen waren, sie bereits verlassen hatten. Dasselbe betonten 
Theaterschaffende aus Syrien, Ägypten, Algerien und dem Irak.729     
Neben der allgemeinen Meinung, dass der Rückgang von Theateraktivitäten die gesamte 
arabische Kultur betrifft, herrscht unter Theaterschaffenden und Theaterwissenschaftern 
                                                 
725      Shawool, Paul: Das moderne arabische Theater, S. 43 
726     ῾Āšūr, Nu῾mān: Das Theater und die Politik, S. 72 
727      Dawwāra, Fu'ād: Überblicke über das arabische Theater außerhalb Ägypten, S. 292ff 
728      ebenda 
729      ebenda   
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ebenso eine Übereinstimmung darüber, dass dabei politische Entwicklungen eine wesentliche 
Rolle gespielt haben.   
Einer der politischen Gründe liegt im Widerspruch zwischen einem Theaterschaffenden, der 
ohne ein vernünftiges Ausmaß an Meinungsfreiheit seine Ansichten, Ideen oder  
Weltanschauungen nicht zum Ausdruck bringen kann, und einem politischen System, für das 
nur die eigene Ideologie absolute Gültigkeit hat und das Andersdenkende als Feinde 
betrachtet.  
In den meisten arabischen Ländern wurden die Menschen diktatorisch regiert. Als eine von 
vielen anderen Mitteln zur Einschränkung der Meinungsfreiheit ist die Stellung der 
unterschiedlichen Massenmedien und Kunst- und Kultureinrichtungen unter staatlicher oder 
parteilicher Kontrolle. Was nicht in das herrschende Konzept hineinpasst, hatte keine Chance, 
Rezipienten zu erreichen. 
Dabei muss gesagt werden, dass Intellektuelle auch in nichtsozialistischen Ländern  
unterschiedlichen Arten von Unterdrückung ausgesetzt sind. Im Rahmen dessen werden nicht 
nur Auseinandersetzungen mit politischen Fragen, sondern auch viele soziale und religiöse 
Inhalte tabuisiert. 
Die relative politische Toleranz in den 1960er und 1970er Jahren wurde umso mehr 
eingeschränkt je mächtiger in der Folgezeit die politischen Herrscher in ihrer Position wurden. 
Theaterstücke mit kritischem Unterton wurden nicht mehr wie früher toleriert, und somit auch 
nicht mehr von den staatlichen Theatergruppen präsentiert. Auch Aufführungen privater 
Theatergruppen, falls sie vorhanden waren, unterlagen staatlicher Zensur. Autoren, die sich  
den herrschenden Gegebenheiten nicht anpassen, bzw. sich diesen nicht unterwerfen, werden 
als politische Kontrahenten betrachtet und dementsprechend verfolgt. Aber erreichte ohnedies 
die politische Unterdrückung, welche zahlreiche Gesichter hatte, dass die Autoren immer 
weniger Mut zur freien Äußerung ihrer Gedanken hatten. Man auferlegte sich bereits im 
Vorfeld eine Selbstzensur.  
Infolgedessen dämpfte sich weitgehend die Motivation und Begeisterung, von denen die 
Intellektuellen nach Erlangen der nationalen Unabhängigkeit und Einführung des Sozialismus 
erfüllt waren. Es kam noch dazu, dass in fast allen arabischen Ländern mit einem 
sozialistischen System, in dem Land  früher als im anderen, ein allmähliches Rücken vom  
Sozialismus stattfand. Damit verringerte  sich auch die Unterstützung der Kultur durch den 
Staat.  
Zu alldem kamen auch Entwicklungen, die abgesehen von Fragen der Demokratie und 
Meinungsfreiheit zur Erschütterung der politischen, wirtschaftlichen, sozialen und kulturellen 
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Sturkuren in vielen arabischen Ländern führten. Zu erwähnen sind der Bürgerkrieg im 
Libanon, der ebenso lang andauernde Bürgerkrieg in Algerien, der Irak-Irankrieg, die  
Golfkriege und noch andere mehr.  
Unter allen diesen Umständen, sahen sich viele Intellektuelle, darunter Künstler, Schriftsteller 
und Dramatiker, gezwungen, bessere Lebensbedingungen, bzw. Sicherheit außerhalb ihres 
Landes zu suchen. Wenn hier nur der Fall Irak als Beispiel genommen wird, so trieb die 
Diktatur in diesem Land, die Kriege und das ab den 1990er Jahren gegen den Irak verhängte 
Embargo, hunderttausende Menschen dazu, ihr Land zu verlassen. Darunter befanden sich 
sehr viele Menschen aus der gebildeten Schicht, so dass man sagen kann, dass von den 
bekannten künstlerischen  und literarischen Persönlichkeiten äußert wenige waren, die im Irak 
blieben.      
Auch unterschiedliche wirtschaftliche Krisen führten sowohl in sozialistischen als auch in 
nichtsozialistischen arabischen Ländern zur Verringerung der Kulturförderung. Diese 
bekamen auch staatliche Theatergruppen zu spüren. Noch schwieriger wurde die Situation für 
private Theatergruppen.  
Das erste Land, in dem sich schon in 1970er Jahren solche Tendenzen abzeichneten, war 
Ägypten. Über die veränderte Einstellung des Staates zum Theater in der Sadatära schreibt 
der bekannteste Vertreter des sozialistischen Realismus in Ägypten, Nu῾mān  ῾Āšūr:   
" اﺮﻴﺒآ ارود نﻮﻳﺰﻔﻠﺘﻟا ﺐﻌﻟو ﻞﻈﻟا ﻲﻓ مﺎﻌﻟا عﺎﻄﻘﻟا ﻊﺿوو يرﺎﺠﺘﻟا عﺎﻄﻘﻟا ﻊﻴﺠﺸﺗ ﻰﻠﻋ ﺰﻴآﺮﺘﻟا ىﺮﺟ ﺪﻘﻓ حﺮﺴﻤﻟا ﻲﻓ ﺎﻣأ
ﺎﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﻞﻴﺠﺴﺗ ﻦﻋ ﻒﻗﻮﺗو ﻖﺑﺎﺳ ﺔﻠﺠﺴﻤﻟا تﺎﻨﻴﺘﺴﻟا تﺎﻴﻠﻴﺜﻤﺗ ضﺮﻋ ﻦﻋ ﺔﻴﻠآ ﻊﻨﺘﻣﺎﻓ ﻚﻟذ ﻖﻴﻘﺤﺗ ﻞﻴﺒﺳ ﻲﻓ ﺎﻬﻣﺪﻘﺗ ﻲﺘﻟا ت
 ﺔﻴﻠآ اوﺮﻄﻴﺳو ﺔﻴﻠﺴﺘﻟاو ﻚﺤﻀﻟا مﺪﺨﺗ تﺎﻴﺣﺮﺴﻣ ﻦﻣ يرﺎﺠﺘﻟا حﺮﺴﻤﻟا ﻪﻣﺪﻘﻳ ﺎﻣ ﻻإ ضﺮﻌﻳ ﺪﻌﻳ ﻢﻟو مﺎﻌﻟا عﺎﻄﻘﻟا حرﺎﺴﻣ
حﺮﺴﻤﻟا مﻮﻬﻔﻣ لﺪﺒﺗ اﺬﻜهو مﺎﻋ ﺪﻌﺑ ﺎﻣﺎﻋ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺔآﺮﺤﻟا ﻰﻠﻋ :". 
„Im Bereich des Theaters wurde das kommerzielle Genre konsequent gefördert, der 
öffentliche Sektor aber in den Schatten gestellt. Dabei spielte das Fernsehen eine 
entscheidende  Rolle. So wurden aufgezeichnete Theaterstücke der 1960er Jahre nicht mehr 
gezeigt und die von den staatlichen Theatergruppen neu präsentierten gar nicht aufgezeichnet. 
Hingegen wurden vom Fernsehen nur vom privaten Theatersektor gebotene Stücke, die dem 
Amüsement und der Unterhaltung dienen, gezeigt. Und so gewann dieses Theater vom Jahr zu 
Jahr mehr Einfluss, was zur Veränderung des Begriffes vom Theater führte.“730 
                                                 
730       ῾Āšūr, Nu῾mān: Das Theater und die Politik, S. 70 
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Von diesem veränderten Begriff vom Theater war selbst Nu῾mān  ῾Āšūr  betroffen, der als 
Vater des realistischen Theaters und der als erster und größter Vertreter des sozialistischen 
Realismus im ägyptischen Theater bezeichnet wurde. Eine Autorin erwähnt in ihrem Buch, 
dass Nu῾mān  ῾Āšūr zwischen 1975 und 1985 mehrmals mit der Ablehnung seines Stückes 
„Der Vorbote des Fortschritts Rifā῾a aṭ-Ṭahṭāwī“ konfrontiert wurde, und das Stück vom 
Staatstheater erst nach umfassender Überarbeitung seitens des Autors zur Realisierung 
übernommen wurde. Nu῾mān ῾Āšūr musste das Stück nicht nur in eine Art Operette 
verwandeln, sondern ihm auch einen neuen Titel geben und zwar: „Ich träume, Oh 
Ägypten“.731   
Indessen wurde das arabische Theater nicht nur in Ägypten, sondern in vielen arabischen 
Ländern von dem, was als „kommerzielles Theaters“ bezeichnet wird, dominiert.  
Bei dieser Kategorie des Theaters können private Theatergruppen sich finanziell selbst 
erhalten und bisweilen aus dem Kartenverkauf auch gute Gewinne machen. Um die 
Fortsetzung ihrer Produktionen zu garantieren, ist für diese Gruppen wichtig, großes 
Publikum zu ihren Vorstellungen anzulocken. Deswegen bieten sie fast ausschließlich 
Komödientheater.  
Dieses gab es natürlich in allen Entwicklungsphasen des arabischen Theaters. Insbesondere in 
Ägypten reicht die Tradition des Komödientheaters bis zu den Anfängen des 20.Jahrhunderts 
zurück. Einige Schauspieler des Komödientheaters aus den 1930er und 1940er Jahren wurden 
zu Filmstars und sie blieben in der ganzen arabischen Welt bis heute bekannt und beliebt. 
Dasselbe gilt für eine neue Generation von Schauspielern.     
Nachdem die Theateraktivitäten ab den 1980er Jahren ihre Schöpfungskraft einzubüssen 
begannen, brach in fast allen arabischen Ländern für dieses Theatergenre eine neue Blütezeit 
an. Diese Entwicklung ist für das arabische Theater von schlimmen Auswirkungen, da das 
allgemeine arabische Theaterpublikum nur mit Komödientheater ansprechbar geworden ist. 
Zur Berühmtheit der neuen Generationen von arabischen Komödienstars in der ganzen 
arabischen Welt trugen der Film und das Fernsehen bei. 732  
                                                 
731        Muḥammad, Ḥayāt  Ǧāsim: Das Experimentaldrama in Ägypten 1960 - 1970 und seine   westliche 
             Beeinflussung, S. 22 
732     Abū Ġāzī, Nādya Badr ad-Dīn: Freiheitsfrage im zeitgenössischen ägyptischen Theater, S. 130f  
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Sogar in Ländern wie im Irak, wo das Theater in den Händen der Intellektuellen war,  
entstanden Tendenzen zur oberflächlichen bis trivialen Komödien. In Ländern, in denen die 
staatlichen Behörden oder die regierenden Parteien alles unter Kontrolle haben, ist es nicht 
auszuschließen, dass die Förderung solcher Tendenzen kulturpolitisch betrieben wird. So 
berichtet ein Autor, dass der damalige irakische Informationsminister in einem Treffen mit 
irakischen Theaterschaffenden während des Irak-Irankriegs diese aufforderte, „ein Theater, 
das den Leuten Freude bereitet und sie zum Lachen bringt“, anzubieten.  Daraufhin begannen 
triviale und oberflächliche Komödien die irakische Theaterszene zu dominieren. 733   
In vielen arabischen Ländern, allen voran in Ägypten, Syrien und einigen Golfstaaten, ist das 
Komödientheater stark mit dem Tourismus verbunden. Ein arabischer Tourist, meistens 
handelt es sich um Leute mit überdurchschnittlichem Einkommen, ist bereit, da er sich 
erholen und entspannen,  aber auch ihm bekannten Stars live erleben will, höhere 
Eintrittpreise zu zahlen.  
Die in allen arabischen Ländern bekannten Stars des Komödientheaters wie der Ägypter ῾Āil 
Imām oder der Syrer Durayd Laḥḥām und noch viele andere, sprechen in ihren 
Theaterstücken zwar ernsthafte politische und soziale Fragen an. Aber ihnen  wird seitens der 
Kritiker den Vorwurf gemacht, ernsthafte Themen zu banalisieren. So schreibt ein Kritiker 
über ein bekanntes und auch im Fernsehen mehrmals gezeigtes Theaterstück von Durayd 
Laḥḥām, das den Titel „Entfremdung“ hat:  
"ﺎﻬﺘﺣاﺪﻓ ﻦﻣ ﻢﻏﺮﻟﺎﺑ ﻚﻟﺬآ ﺖﻠﻌﺟ ﺎﻬﻧأ وأ ،ظﺎﻔﻟأ وأ قرو ﻦﻣ ﺎﻣﻮﻤه ﺖﻧﺎآ  ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا ﺎﻬﺘﺣﺮﻃ ﻲﺘﻟا مﻮﻤﻬﻟا . ﻰﻟإ ترﺎﺷأ ﺪﻘﻟ
هﺎﺷو ،ﺔﺜﻴﺒﺧ ﺎﻬﻧﻮآ ﺖﻠﻔﻏأو ماروﻷا ﻪﻟ ﺖﻋﺎﺘﺑﺎﻓ ﺾﻤﻤﻟا ﻢﻟﻷﺎﺑ ﺖﺴﺣأو ﺔﻴﻠﻴﻤﺠﺗ ﻖﻴﺣﺎﺴﻣ ﺎﻬﻟ ﺖﻔﺻﻮﻓ ةﺮﺸﺘﻨﻤﻟا ﻞﻴﻟﺂﺜﻟا تﺪ
ﺔﻴﻟﺪﻴﺻ ﻦﻣ تﺎﻨﻜﺴﻣ) :ﺢﻠﺼﺘﻴﺑ ﻮﻠآ ﺶﻴﻠﻌﻣ :".( 
„Die im Stück angesprochenen Sorgen waren aus Papier, bzw. leere Phrasen. Gut möglich, 
dass sie trotz ihrer großen Problematik  zu solchen gemacht wurden. Man wies im Stück auf 
die Tumore hin, ohne  aber zu erwähnen, dass sie bösartig sind. Es wurden viele Furunkel 
gesichtet,  für sie aber Kosmetikmittel verschrieben. Man konnte zwar den Schmerz 
nachempfinden, dafür aber  Schmerztabletten aus der Apotheke „Macht es nichts, es wird 
alles gut werden“ gekauft.“734   
                                                 
733     an-Nasīr, Yāsīn: Im zeitgenössischen irakischen Theater, S. 33f  
734      al-Kassān, Jan: Die zweite Theatergeburt in Syrien,  S. 209  
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Zur Änderung des Publikumsverhaltens, bzw. der Gewohnheiten bezüglich Theaterbesuche, 
trugen auch Entwicklungen bei, die nicht unbedingt politischer Natur sind. Dies ist das 
Aufkommen des Satellitenfernsehens, mit dem Millionen von arabischen Zuschauern ein 
umfangreiches Angebot an Sendungen aus allen Ländern der arabischen Welt, aber auch 
international, empfangen können.  
In diesem Zeitraum erlebte insbesondere die Fernsehserien eine hohe Entwicklung. Speziell 
erreichten neben ägyptischen auch in Syrien und in einigen der Golfstaaten produzierten 
Fernsehserien ein hohes künstlerisches und dramatisches Niveau, was Millionen Zuschauer an 
die Bildschirme fesselt.  Für Autoren, Regisseure und vor allem Schauspieler ist diese eine 
enorme Chance, in der ganzen arabischen Welt bekannt und berühmt zu werden. 
Dementsprechend sind die Verdienstmöglichkeiten viel höher als im Theater.  
Unter allen diesen Umständen bleibt den Theaterschaffenden, die die Bestätigung ihrer 
künstlerischen Identität in einem anspruchsvollen Theater sehen, ein nur enger Raum zur 
Selbstverwirklichung. Sie schließen sich meistens in kleinen Theatergruppen zusammen. 
Dementsprechend ist ihr Publikum klein und überwiegend jung und gebildet. Die von diesen 
Gruppen präsentierten Theaterarbeiten können als Avantgarde- und Experimentaltheater 
charakterisiert werden. Aufführungen dieser Art kennzeichnen sich durch Auftreten einer sehr 
kleinen Gruppe von Schauspielern und auch durch äußerste Vereinfachung bei Bühnenbild, 
Kostümen und anderen Ausstattungen. Es werden also jene Theaterstücke ausgewählt, deren 
Umsetzung auf der Bühne keinen großen Aufwand erfordert.  
Aufgrund aller dieser Begebenheiten kristallisierte sich ab den 1990er Jahren eine Tendenz 
zum Monodrama heraus. Bei Theateraufführung dieser Art steht der Regisseur im Mittelpunkt 
der künstlerischen Arbeit. Nicht selten ist der Regisseur auch der Verfasser des 
Theaterstückes und er tritt bisweilen auch als Schauspieler auf.        
Wie seit Jahrzehnten ebenso ein Phänomen ist, werden auch heute Theaterstücke für die 
Teilnahme an arabischen, hin und wieder auch an internationalen  Theaterfestivals, 
vorbereitet.   
Aufgrund von politischen, wirtschaftlichen und kulturellen  Entwicklungen leben heutzutage 
viele Theaterschaffende der jungen Generation, insbesondere irakische und nordafrikanische, 
in Ausland. Diese gründen kleine Theatergruppen, mit denen sie Theateraufführungen 
präsentieren. Zum Beispiel gibt es solche irakische Theatergruppen in Berlin und Amsterdam. 
In Frankreich und Belgien sind Theatergruppen aus den Maghrebstaaten tätig. Finanzielle 
Unterstützung bekommen sie von staatlichen Kulturinstitutionen des Landes, in dem sie sich 
aufhalten.   
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12.  Zusammenfassung und Schlussfolgerung 
 
• Die Originalisierung des  arabischen Theaters war eine Kulturbewegung, deren 
Anfänge in die 1960er Jahre des 20.Jahrhunderts zurückreichen. Sie erfasste die ganze 
arabische Welt, brachte in einer noch nie da gewesenen Art und Weise 
Theaterschaffende aus allen Teilen der arabischen Welt zusammen und schaffte damit 
eine Art kulturelle Einheit. Das Gefühl der kulturellen Zusammengehörigkeit wurde 
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dadurch verstärkt, dass die Originalisierungsstücke überwiegend in der für alle Araber 
einheitliche Hochsprache geschrieben wurden. Die in den Theaterstücken behandelten 
Themen wurden der altarabischen Geschichte und dem literarischen Kulturerbe 
entnommen.  
• Das Ziel dieser Theaterrichtung war es, ein Theater mit arabischer Identität, d.h. frei 
von ausländischen, allen voran westlichen Einflüssen, zu gestalten. Die arabischen 
Theaterschaffenden fühlten sich dazu motiviert, ein Theater zu konzipieren, zu dem 
sich eine breite Publikumsmasse sowohl betreffend der behandelten Themen als auch 
durch die Form, in der es präsentiert wird, angesprochen fühlen sollte. Obwohl es 
beim ersten Blick so aussieht, dass kulturelle und künstlerische Interessen zu solchen 
Überlegungen anregten, war diese Theaterbewegung dennoch ebenso politisch 
motiviert.   
• Die Originalisierungsbewegung entstand kurz nach Erlangen der Unabhängigkeit der 
arabischen Länder von den europäischen Kolonialmächten. Die Menschen sahen im  
Westen immer noch den politischen Feind. Mit Erreichung der Unabhängigkeit waren 
Modernität und Fortschritt auf allen Ebenen angestrebt. Für die nationalarabischen 
Bewegungen stellte sich die  Rückbesinnung auf die klassische arabische Kultur und 
ihre Renaissance als Hauptmaxime dar. Der Anschluss an das arabische Kulturerbe 
wurde als eine von mehreren Nuancen zur Hervorhebung der arabischen Identität 
gesehen. Somit ist die Befreiung des arabischen Theaters von westlichen Einflüssen 
die Facette eines Allgemeinkonzeptes von einer selbständigen Kultur.  
• Die zweite politische Komponente drückt sich dadurch aus, dass sowohl die 
politischen Systeme als auch die Intellektuellen an den Nutzen der Kultur für 
politische Zwecke glaubten. Von arabischen politischen Regimes, von denen viele 
sozialistisch geprägt waren, wurden Kunst und Kultur einmal als Mittel zur 
Selbstdarstellung benutzt. Literatur, Musik, Film, Fernsehen und Theater wurden als 
Instrumente für  politische Aufklärung und Schilderung der „Errungenschaften“ der 
politischen Systeme benützt.  Infolgedessen wurde die Kultur vom jeweiligen 
politischen System massiv gefördert. Zum anderen war es im Zusammenhang für die  
politischen Regime von größter Bedeutung, die Bevölkerung in die kulturellen 
Aktivitäten  einzubeziehen.  
In dem Zeitraum, in dem die Originalisierungsbewegung entstand, herrschte bei den 
Intellektuellen weltweit der Glaube an das Engagement für Kunst und Literatur. Als 
Teil der nationalen Intelligenz wollten die arabischen Theaterschaffenden das Theater 
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nicht nur zur Übermittlung ihrer politischen Ansichten einsetzen, sondern darüber 
hinaus auch ein Publikum haben, das mit ihnen auf derselben geistigen Ebene 
kommunizieren kann. Diese Kommunikation vermissten sie angesichts einer 
zunehmenden Entfremdung des arabischen Publikums vom Theater. Die Entfremdung 
zum Theater wäre infolge der immer stärker gewordenen Orientierung am westlichen 
Theater entstanden. Nach Meinung der Originalisierungsanhänger machte die totale 
Nachahmung des westlichen Theaters  dieses für die breite Masse zu elitär, bzw. zu 
intellektuell.  
• Der Anschluss an „originalarabische“ theatrale Erscheinungen, um sie dann für eine 
moderne arabische Theaterform zu entwickeln,  war für die Anhänger der 
Originalisierung der wichtigste Ausgangpunkt zur Schaffung eines Theaters mit 
arabischer Identität. Durch die Rezeption des arabischen Kulturerbes versuchten die 
arabischen Theaterschaffenden eine effiziente Verbindung des arabischen Publikums 
zum Theater herzustellen. Ihr Gedanke dabei war, dass durch Aufgreifen von Themen, 
die für eine umfangreiche Rezipientengemeinde ein Begriff sind, ein gemeinsames 
geistiges Leitmotiv zwischen Dramatikern und Publikum geschaffen werden könnte.  
 
Durch die Auseinandersetzung mit dem Thema der vorliegenden Arbeit, nämlich Rezeption 
des Kulturerbes als Basis für die Originalisierung des arabischen Theaters, gelangte die 
Verfasserin zu folgenden Schlussfolgerungen:  
• Bei genauer Analyse der Entstehungsgeschichte des arabischen Theaters gelangte sie 
zur Feststellung, dass die arabischen Theaterpioniere Mārūn an-Naqqāš und Abū 
 alīl al-Qabbānī ein vollständiges originalarabisches  Theater schufen. Vom 
westlichen Theater übernahmen sie nur die Theaterform. Den Inhalt entnahmen sie der 
arabischen Geschichte und dem Kulturerbe, welche beide zu jener Zeit ein Hauptteil 
des kollektiven Kulturgutes waren.  
• Obwohl die Theaterform europäisch ist, wurde diese von den beiden Theaterpionieren 
nicht willkürlich in die arabische Landschaft verpflanzt, sondern sie wurde der 
damaligen arabischen Kultur angepasst. Das Theater von an-Naqqāš und al-Qabbānī 
war eine Zusammensetzung mehrerer literarischer und künstlerischer Elemente der 
arabischen Kultur: Geschichte, klassische Literatur, volkstümliche Literatur, Musik 
und Tanz. Als neue Form der Unterhaltung und kulturellen Beschäftigung zog dieses 
Theater große Publikumskreise an. Auf Basis dieses Theaters entstand in der 
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Postpionierzeit das, was als „arabisches Schauspiel“ bezeichnet wurde. Es war ein 
Theaterstil, der diese Bezeichnung hundertprozentig verdiente.    
• Bei Erstellung ihres Theaterkonzeptes agierten die Theaterpioniere aus einer 
„künstlerischen Spontaneität“, die auch als „künstlerische Naivität“ bezeichnet werden 
kann.  
• Der Verlust dieser „künstlerischen Naivität“ ging Hand in Hand mit der Aneignung 
der westlichen Kultur. Je vertrauter die arabischen Intellektuellen mit der westlichen 
Kultur wurden, desto größer wurde der Abstand zum Theaterkonzept der Pioniere und 
ihrer Nachfolger. Mit einer tiefen Verachtung konfrontiert, musste die Richtung des 
arabischen Schauspieles letztendlich aus der arabischen Theaterlandschaft zur Gänze 
verschwinden. Von keinem der Theaterschaffenden der 1930er oder 1940er Jahre 
wurde auch nur ein einziger Versuch unternommen, dieses Theaterkonzept als 
mindestens eine von mehreren anderen Theaterrichtungen zu erhalten.  
• So sehr auch die Anhänger der Originalisierungsbewegung davon überzeugt waren, 
dass die Übernahme der westlichen Theaterkonzeption Schuld an 
Nichtweiterentwickeln traditioneller Theaterformen wäre, kann diese Ansicht nicht als 
gültig angenommen werden. Denn das, was die arabische Kultur vor dem Kontakt mit 
dem Westen gekannt hatte, waren bloß unterentwickelte theatrale Erscheinungen, aber 
Theater im westlichen Sinne waren sie nicht.  
• Damit wird nicht gesagt, dass die Hypothese, auf der die Originalisierungsversuche 
beruhten, unrealistisch wäre. Denn ob realistisch oder nicht, unterscheidet sich das 
Originalisierungskonzept nicht wesentlich vom Theaterkonzept der Theaterpioniere 
an-Naqqāš und al-Qabbānī. Aber so sehr die Originalisierungsanhänger nach 
„Originalität“ oder „arabischer Identität“, suchten, waren ihre Vorstellungen allzu sehr 
mit Wissen über westliche Theaterrichtungen, Theatertheorien und Dramatikern 
„belastet“. Wie Kritiker oft anmerkten, waren die Theaterarbeiten der 
Originalisierung, wie übrigens das arabische Theater der 1960er und 1970er Jahre 
insgesamt, beträchtlich vom Theater Bertolt Brechts, des absurden Theaters und von 
noch anderen europäischen Richtungen des Avantgarde- und Experimentaltheater 
beeinflusst.   
• Mag sein, dass dies für bestimmte Kritiker als Widerspruch zur Grundidee der 
Originalisierung, nämlich die Befreiung des arabischen Theaters von westlichen 
Einflüssen, erscheint. Aber das kann die Tatsache nicht trüben, dass trotz der tiefen 
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Spuren des westlichen Theater von den Dramatikern der Originalisierung 
hervorragende Theaterarbeiten kreiert wurden.  
• Schließlich kann man die Originalisierungsbewegung nicht als gescheitert beurteilen, 
sondern es waren politische Gründe, die nicht nur diese Theaterrichtung, sondern das 






















• The “Authenticity movement in the Arabic Theatre” was a movement started in the 
1960s throughout all Arab countries. Most theatre plays were written in standard Arabic. 




• This Authenticity movement intended to establish a pure Arabic Theatre without the 
influence of Western Theatre.  
 
• Despite the fact that this movement was initiated as cultural movement, some political 
factors played an important role in its formation. 
 
• The Authenticity movement appeared shortly after Arab countries gained their 
independence from the European colonial powers. At that time, people still considered 
Western countries as their political enemies or opponents. On the other side the 
Governments in the Arab countries supported cultural, artistic, and literary movements 
mainly for political purposes. 
 
• In the mean time Arab intellectuals, in fact all intellectuals, believed in literary and 
artistic commitment to secure sound interaction between them and their audiences. Arab 
intellectuals were especially working on improving intellectual interaction with their 
audiences. They felt that in the 1960s the efficient level of interaction between audience 
and theatre has disappeared. They thought that this was caused by imitating the Western 
theatre. During this period the Arabic theatre plays were discussing topics that were 
completely foreign to the audience, only few intellectuals could interact effectively with 
such topics or content. 
 
• The proponents of the “Authenticity” movement felt that developing the features of 
the traditional Arabic theatre could be the base for creating plays that general public 
would enjoy and understand. In that way the theatre plays can be made to reflect the 
Arabic identity, interests, fears, hopes and livelihoods.  
• They thought that in that way, the Arabic thinker or writer can use the 
traditional/cultural legacies to improve interaction with his/her audience. 
 
• By discussing this topic which is heritage as a base towards the creation of an 
authentic Arabic theatre, the thesis came up with the following conclusions: 
 
• That the pioneers of the Arabic Theatre Mārūn an-Naqqāš and Aḥmad Abū  alīl al-
Qabbānī, were able to create a pure Arabic theatre. They adopted from the Western 
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theatre only its theatrical framework. As for the topic and content they took from the 
Arabic history, tradition and cultural legacy. 
 
• While adopting the European theatrical framework, these two pioneers have worked 
extensively to adjust it to the prevalent Arabic mood and culture of the era. an-
Naqqāš’s and al-Qabbānī’s plays were a composite of various literary and cultural 
elements. They incorporated the literary heritage and the popular legacies including 
music and dance into their plays attracting huge masses of audience. This was mostly 
credited to al-Qabbānī. On such grounds, a new theatrical stream called “Arabic 
Acting or Representation” came in to being.  By creating this new theatrical 
framework, the pioneers came up with some kind of “Country-based Art” which can 
be referred to as “Naïve Art”. 
 
• But the Arabic theatre started loosing this “Naïve Art” with the growing influence of 
the Western culture over the Arabian culture. Throughout this influence Arab 
playwrights started showing a commitment to the methods, trends, and contents of 
Western theatre. This trend created some sort of vacuum between the Arab audience 
and its own theatre. 
 
• According to the proponents of the “Authenticity” movement, the full imitation of 
Western theatre was the reason why some Arabic theatrical modes stopped 
developing. Such modes were existent before the encounter between Arabic culture 
and Western culture. For that reason one of the aspects of the purification was the 
development of some of these traditional theatrical modes. 
 
• Despite all “Authenticity”  efforts trying to create or to establish an Arab Theatre void 
of Western influence, the reality must be admitted. That is, those “Authenticity” 
playwrights did not succeed completely in purifying their own texts, especially in the 
sixties and the seventies. During these two periods most of the plays were influenced 
deeply by Western approaches of playwriting like Bertold Brecht, surrealist theatre 
and other streams such as the experimental and the avant-garde. 
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• However, this extensive influence can not overshadow another reality. This reality is 
the fact that Arabic playwrights had introduced award winning plays. 
 
• Finally, it can be argued that the “puritan” movement of the Arabic theatre did not fail 
in achieving its goals. It is in fact the political factors that dragged not only this 
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             zwischen Übertragung  und Originalisierung, S.129-137.  al-῾Arabī Buch, Kuwait,  
             1988          
سﻮﻧوﷲا ﺪﻌﺳ ، : ،توﺮﻴﺑ ،بادﻵا راد ،ﻲﻧﺎﺒﻘﻟا ﻞﻴﻠﺧ ﻲﺑأ ﻊﻣ ةﺮﻬﺳ1980 
> Wannūs, Sa῾dallah: Eine Abendveranstaltung mit Abū  alīl al-Qabbānī. al-'Ādāb Verlag,  
              Beirut, 1980 
 
سﻮﻧوﷲا ﺪﻌﺳ ،: ﺎﻘﺜﻟا ﺔﺷرﻮﻟا ﻊﻗﻮﻣ ﻦﻣ ،ﺮﺑﺎﺟ كﻮﻠﻤﻤﻟا سأر ةﺮﻣﺎﻐﻣ،ﻲﻓ2006- 2008 www.alwarsha.com  
>  Wannūs, Sa῾dallah: Das Abenteuer vom Kopf des Mamlūken Ǧābir. Online-Ausgabe aus:  
                                     Webseite des kulturellen Workshops, 2006-2008, www.alwarsha.com   
 
سﻮﻧوﷲا ﺪﻌﺳ ،:   ،ﻲﻓﺎﻘﺜﻟا ﺔﺷرﻮﻟا ﻊﻗﻮﻣ ﻦﻣ ،نﺎﻣﺰﻟا ﻚﻠﻣ ﺎﻳ ﻞﻴﻔﻟا2006- 2008  ،www.alwarsha.com 
> Wannūs, Sa῾dallah: Der Elefant, Oh, du König der Zeit.  Online-Ausgabe aus:  
                   Webseite des kulturellen Workshops, 2006-2008, www.alwarsha.com   
 
سﻮﻧوﷲا ﺪﻌﺳ ، : ،توﺮﻴﺑ ،بادﻵا راد ،ﻚﻠﻤﻟا ﻮه ﻚﻠﻤﻟا2005 
> Wannūs, Sa῾dallāh: König ist König, al-' Ādāb Verlag, Beirut, 2005 
 
سﻮﻧوﷲا ﺪﻌﺳ ،:  ،توﺮﻴﺑ ،ﺪﻳﺪﺠﻟا ﺮﻜﻔﻟا راد ،ﺪﻳﺪﺟ ﻲﺑﺮﻋ حﺮﺴﻤﻟ تﺎﻧﺎﻴﺑ1988 
> Wannūs, Sa῾dallah: Manifeste für ein neues arabisches Theater, al-Fikr al-Ǧadīd Verlag,  
                   Beirut, 1988 
 
ﻲﻏﺎﻳﻦﻤﺣﺮﻟا ﺪﺒﻋ ، :ﻲﻓ،ةﺪﺋاﺮﻟا ﻪﺘﺑﺮﺠﺗو شﺎﻘﻨﻟا نورﺎﻣ)ﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻟاﻞﻴﺻﺄﺘﻟاو ﻞﻘﻨﻟا ﻦﻴﺑ ﻲﺑ ( ،ﺖﻳﻮﻜﻟا،ﻲﺑﺮﻌﻟا بﺎﺘآ1988 
> Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Mārūn an-Naqqāš und sein Pionierexperiment. In: Das arabische  
             Theater zwischen Übertragung und Originalisierung, S. 56-68, al-῾Arabī- Buch,  
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             Kuwait, 1988  
 
ﻳﻲﻏﺎﻦﻤﺣﺮﻟا ﺪﺒﻋ ، : ،ﻢﻴﻜﺤﻟا ﻖﻴﻓﻮﺗ ﻰﻟإ شﺎﻘﻨﻟا ﻦﻣ ﺔﻴﺣﺮﺴﻤﻟا دﻮﻬﺠﻟا ﻲﻓ ،توﺮﻴﺑ ،ﻲﺑارﺎﻔﻟا راد1999 
> Yāġī, ῾Abd ar-Raḥmān: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqaš bis Taufīq al-Ḥakīm. 




ﺲﻧﻮﻳﺪﻴﻤﺤﻟا ﺪﺒﻋ ، : حﺮﺴﻣ ،ﻞﻈﻟا لﺎﻴﺧ ﻲﻓ ،ﺔﺜﻳﺪﺤﻟا حرﺎﺴﻤﻟا ﻞﺒﻗ)ﻞﻴﺻﺄﺘﻟاو ﻞﻘﻨﻟا ﻦﻴﺑ ﻲﺑﺮﻌﻟا حﺮﺴﻤﻟا(ﻲﺑﺮﻌﻟا بﺎﺘآ ، 
 ،ﺖﻳﻮﻜﻟا          1988 
> Yūnis, ῾Abd al- Ḥamīd: Die Schattenspiele, ein Theater vor dem modernen Theater. In: Das  
              arabische Theater zwischen Übertragung und Originalisierung, S. 44-54, al-῾Arabī – 
              Buch, Kuwait, 1988 
 
لﻮﻠﻏزﺪﻤﺤﻣ مﻼﺳ  ، : ،ةﺮهﺎﻘﻟا ،ﺮﺼﻤﺑ فرﺎﻌﻤﻟا راد ،ﻲآﻮﻠﻤﻤﻟا ﺮﺼﻌﻟا ﻲﻓ بدﻷا)ﺔﻨﺳ نوﺪﺑ( 
> Zaġlūl, Salām, Muḥammad: Die Literatur im Mamlūken-Zeitalter. al-Ma῾ārif Verlag,  
                Kairo, (ohne Jahr) 
 
ناﺪﻳزﻲﺟﺮﺟ ، : ﻲﻓ ،ﻲﺑﺮﻌﻟا ﻞﻴﺜﻤﺘﻟا"حﺮﺴﻤﻟا ﺔﻳﺮﻈﻧ "ﻖﻴﻘﺤﺗ ،ﻲﻧﺎﺜﻟا ءﺰﺠﻟا : ،ﺔﻓﺎﻘﺜﻟا ةرازو تارﻮﺸﻨﻣ ،ﺐﻴﻄﺨﻟا ﻞﻣﺎآ
 ،ﻖﺸﻣد1994  
> Zaydān, Ǧūrǧī: Das arabische Schauspiel. In: Theorie des Theaters, Teil I,      
                  Edition: Kāmil al- aṭīb, Publikationen des Kulturministeriums, Damaskus, 1994  
 
 
Lexika und Wörter Bücher: 
 
> Arabisches Wörterbuch, Wehr, Hans, VEB OTTO HARRASSOWITZ- Leipzig, 1958  
 
ﻟا ﺪﻬﻌﻣ ،ﻲﻧﺎﺜﻟاو لوﻷا ءﺰﺠﻟا ،ﻲﻋﻮﺴﻴﻟا تﺮﺑور ﻞﺒﻣﺎآ بﻷا داﺪﻋا ،ﺔﻴﺗاذ ﺮﻴﺳو ﺮﻴﺳ ،ﺮﺻﺎﻌﻤﻟا ﻲﺑﺮﻌﻟا بدﻷا مﻼﻋأ ،قﺮﺸ
 ،توﺮﻴﺑ1964 
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> Bekannte Namen der zeitgenössischen arabischen Literatur, Biographien und 
                               Autobiographien,  Edition: Campbel, Robert, B., s.j., Teil I, II. 
                               Orientinstitut,  Beirut, in Kommission bei Steinerverlag, Stuttgar, 1996  
 
> Brockhaus. Die Enzyklopädie, Band 7 
 
> Chrestomathie der modernen arabischen Prosaliteratur, Fleichhammer, Manfred 
                              (Hrsg.), Enzyklopädie Verlag,  Leipzig, 1978    
 
> Enzyklopaedie des Islam, Hrsg.  M. Th. Houtsma, T.W. Arnold, Leiden, 
                                               Verlagsbuchhandlung, 1913 
 
ﺲﻧﻮﻳﺪﻴﻤﺤﻟا ﺪﺒﻋ ، : ،توﺮﻴﺑ ،نﺎﻨﺒﻟ ﺔﺒﺘﻜﻣ ،رﻮﻠﻜﻟﻮﻔﻟا ﻢﺠﻌﻣ1983 
>Folklorewörterbuch, Yūnis, ῾Abd  al-Ḥamīd,  Libanon Buchhandlung, Beirut, 1983 
 
> Handwörterbuch des Islam,  Kramers, J.H. und Wensinck, A.J, Leiden, 1976 
 
> Lexikon arabischer Autoren des 19. und 20. Jahrhunderts, Al-Maaly, Khalid (Hrsg.),    
                           Palmyra Verlag, Heidelberg, 2004 
 
> Lexikon arabische Welt, Barthell, Günter (Hrsg.), Reichert Verlag, Wiesbaden, 1994  
 
،بﺮﻌﻟا نﺎﺴﻟ ،توﺮﻴﺑ ،ردﺎﺻ راد ،رﻮﻈﻨﻣ ﻦﺑا ﻦﻳﺪﻟا لﺎﻤﺟ ﻞﻀﻔﻟا ﻮﺑأ 1968 
> Lisān al-῾Arab (Zunge der Araber),  Abū al-Faḍl  Ǧamāl ad-Dīn Ibn Manẓūr, Verlag  
                                                                 Ṣādir,  Beirut, 1968 
 
مﻼﻋﻷاو ﺔﻐﻠﻟا ﻲﻓ ﺪﺠﻨﻤﻟا ،توﺮﻴﺑ ،قﺮﺸﻤﻟا راد ،1986 
> al-Munǧid (Retter) für Sprache und Personen, Al-Maschriq Verlag, Beirut, 1986 
 
> Theaterlexikon, Brauneck, Manfred (Hrsg.) Rowohlt Taschenbuch Verlag, Hamburg,   
                             1986 
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Sīras (Epen und Volksromane):  
- ،سﺮﺒﻴﺑ ﺮهﺎﻈﻟا  ةﺮﻴﺳ   ،ةﺮهﺎﻘﻟا ،بﺎﺘﻜﻠﻟ ﺔﻣﺎﻌﻟا ﺔﻳﺮﺼﻤﻟا ﺔﺌﻴﻬﻟا ،لوﻷا ءﺰﺠﻟا1996 











Ich bin 1948 in der Stadt al-Kufa im Irak geboren. 1959 übersiedelte die Familie nach Bagdad 
und blieb bis heute dort.  
 
1970 schloss ich mein Studium an der Universität Bagdad mit „bachelor´s degree“ ab. Fach 
Arabistik. 
 
1973 machte ich eine  Ausbildung in Filmregie im Institut fürs Radio und Fernsehen, Bagdad. 
 
1974-1981:  Arbeitete ich als Regieassistentin mit bekannten irakischen und arabischen 
Regisseuren sowohl bei Dokumentar- als auch bei Spielfilmen und Fernsehserien. Zwischen 
1979 und 1981 habe ich drei Dokumentarfilme gedreht. 
 
1981 kam ich nach  Österreich, um hier Filmregie zu studieren.  Aber das Schicksal oder 
etwas anderes führte mich zum Studium der Theaterwissenschaft.  
   
1983-1989 studierte ich  an der Universität Wien Theaterwissenschaft als Hauptfach und 
Arabistik als Nebenfach. 
31. März 1989  erlangte ich den akademischen Grad „Magister der Philosophie“. 
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Ab 1983   arbeitete ich von Wien aus als freie Journalistin für mehrere arabische Zeitungen 
und Zeitschriften. Themenbereich: Politik und Kultur 
 
Zwischen 1991 und 2003 arbeitete ich als Übersetzerin in mehreren arabischen Botschaften in 
Wien.   
 
Seit 2000 bin ich  Lektorin an der Universität Wien, Institut für Orientalistik, in den Fächern:  
Irakisch 
Praktikum zu Arabisch I, II, III, IV 
Übungen zum Neuhocharabischen 
Theater in der arabischen Welt 
Film in der arabischen Welt 
 
Zwischen 1989 und 2000 hielt ich Vortragsreihen in mehreren Volkshochschulen in Wien und 
anderen Instituten in und außerhalb Wiens über arabische Literatur wie zum Beispiel:  
1. Geschichte der arabischen Literatur von der Zeit vor dem Islam bis zur Gegenwart 
2. Frauenliteratur in der arabischen Welt 
3. „Kinder unserer Gasse“, über den ägyptischen Romancier und Nobelpreisträger Nagib 
Mahfouz.  
Zur gleichen Zeit hielt ich auch Lesungen aus meinen literarischen Arbeiten in mehreren 
Instituten in und außerhalb Wiens. Die letzte Lesung war im Juni 2006. 
 
1972 veröffentliche ich meine erste Erzählung „Tage in der friedlichen Stadt“ in der  
irakischen Literaturzeitschrift al-Aqlam. Seitdem zahlreiche Veröffentlichungen von 
Erzählungen und Kurzgeschichten in  verschiedenen arabischen Literaurzeitschriften.  
 
2002: Veröffentlichte ich einen Gedichtband in Kairo mit dem Titel: „Das erste und das 
zweite Ich“. 
  
2002 übersetzte ich für den Kamel Verlag in Köln den Roman „Die Schrift des Freundes“ von 
der österreichischen  Schriftstellerin   Barbara Frischmuth ins Arabische. 
 
Seit 2003 mehrere Kunstausstellungen in und außerhalb Wiens.  
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